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《音楽》、2009年、紙本着色、2250×1800mm 
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《魔法》、2009-2010年、紙本着色、1620×1303mm 
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《歌》、2010 年、紙本着色、970×970㎜ 
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《景》、2011 年、紙本着色、1608×1530mm 
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《軌跡》、2011年、紙本着色、970×970mm 
 
 
《軌跡Ｂ》、2011年、紙本着色、606×727 ㎜ 
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《流》、2012 年、屏風、紙本着色、1687×3744mm 
 
 
 
 
《流》、2012 年、屏風、紙本着色、1687×3744mm 
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《piece of music 1、2、3、４》、2013 年、紙、墨、岩絵具、各 455×455mm 
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《piece of music 5.1、5.2、5.3、5.4、5.5、5.6》、 
2013年、紙、墨、岩絵具、各 273×220mm 
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《piece of music 6》、2013 年、紙、墨、岩絵具、530×410mm  
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《piece of music 7》、2013 年、紙、墨、岩絵具、530×727mm 
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《piece of music 8》、2014 年、紙、墨、岩絵具、333×333mm 
《piece of music 9》、2014 年、紙、墨、岩絵具、410×410mm 
《piece of music 10》、2014 年、紙、墨、岩絵具、180×180mm 
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《piece of music 11,12》、2014年、紙、墨、岩絵具、1608×1530m 
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《piece of music 13》、2014 年、紙、墨、岩絵具、1800×3330mm 
18 
 
 
 
《piece of music 14》、2015 年、紙、墨、岩絵具、2700×393mm 
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はじめに 
 
本論文の研究テーマは、私自身の創作体験と音楽体験のうちから生じた「音
楽の視覚化」である。本研究において、私は日本画の実制作の中で自ら発見し
たふたつの新技法や、それらの技法による表現方法の確立によって、日本画の
可能性を広げることを目指した。 
本文に入る前に、音楽の視覚化とはどういうことなのかを、ここに簡単に記
しておきたい。まず、絵と音楽について、それぞれ私の視点から述べてみるこ
とにする。 
第一に、絵は二次元の平面の中で、錯覚による三次元的な立体や色彩、点や
線などでつくられている。この平面から主に視覚によって、色からは記憶の残
像が、その記憶からは手触りなどの触覚が刺激され、さらには味覚、嗅覚が呼
び起こされることもあるだろう。絵はいうまでもなく視覚芸術であるが、そこ
から他の五感に繋がることができる。 
次に同じ芸術表現ではあるが、主として聴覚から入ってくる音楽について述
べよう。まず音楽の特徴として、それそのものが時間を含んでいるという点を
挙げたい。鑑賞者と同じ空間に存在し、時間を共有することが、音楽の大きな
特徴であり、この時間という契機こそが、絵画との最大の違いであるといえる
だろう。ここでの時間は、外的時間だけを意味するのでなく、記憶のうちの時
間や、個人個人がそれぞれに所有する心因的時間、即ち内的時間をも意味して
おり、聴く者は、音楽に耳を澄ましながら、物理的時間の中で、知らず知らず
のうちに個人の時間に身を委ねる。私はこの音楽という芸術表現に、幾度も感
動した経験があるのだが、多くの人にも、私と同じような経験があるのではな
いか。聴く者に、その音が鳴っている時間だけ、色彩やストーリーを感じさせ、
そしてそのイメージから、自身の脳のうちの記憶に結びつく音楽。それは絵画
という表現とは異質な芸術表現ではあるが、五感のうちのひとつから他の感覚
に結びつき、感情を呼び起こすという点で、似通った性質があり、ゆえにそこ
には素直な感動があった。 
絵と音楽はかたちこそ異なるが、どちらも人間の感覚に直接訴えかけ、内部
のものを引き出すことのできる表現といえる。それに気付いてから私のうちに
生じたのが、音楽の視覚化を目指すことが、自身の絵画の発展へとつながるの
ではないかという考えである。絵画にはない音楽の時間的要素を取り入れるこ
とによって、視覚芸術のさらなる魅力の増幅が、期待できるのではないか。無
論、何か特定の音楽を再現するのではなく(例えば歌詞を描いたり、長調や短調
などの明暗イメージを描いたりするのではなく)、音楽という芸術が持つ性質を、
絵画に重ねあわせたいのである。 
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また私は本研究内で、墨流し技法から「新案墨流し技法」、垂らし込み技法か
ら「新案垂らし込み技法」という、ふたつの新技法を発見し、これを修得した。
そして現段階(第 3章第 3節で述べられる、実制作における第三期が、これに該
当する)で、これらの新技法を自身の絵画に効果的に取り込んだ制作に到達した。
私はこれを、日本画表現の可能性の幅とその魅力とを拡大するものだと確信し
ている。本論文では、この第三期を本研究の到達点とし、第三期に至るまでの
考察と発見、それに伴う制作方法の推移を、実制作に沿って追ってゆくことに
する。 
 また、日本画という独自の表現における制作方法をより明確に示すためには、
この領域で扱う絵具など、画材が非常に重要な意味を持ってくる。ゆえにこれ
ら日本画をつくる材料についての考察も、同時に進めていくことにしたい。 
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第1章 私の絵画表現 
 
第1節 土台、背景にある「日本画」 
 
１. 私にとっての日本画表現 
 
「日本画」とは何か。私は、我が国名を含んだ特殊な名を持つこの絵画表現
を研究するにあたり、そもそも日本画とは何なのか、また現代において日本画
はどうあるべきなのかをまず考察し、日本画を制作する私なりの立場からそれ
らについて述べることから、本研究を始めることにしたい。 
日本画について、辞書では「明治以後にヨーロッパから入った西洋画に対し、
我が国在来の技法・様式による絵画」、「墨や岩絵具を主として、若干の有機色
料を併せ用い、絹・紙などの上に毛筆で描く」と説明されている（『広辞苑』よ
り）。 
明治期に西洋画が輸入され、もともと日本にあった絵画は、これに対抗する
かたちで「日本画」と名付けられた。ここに「日本画」が誕生する。日本画と
いう名前は、意外なことに、まだ約百年の歴史しか持たないのだ。ということ
は、明治以前の日本の画家たちの絵も日本画ではあるが、描く立場から考える
と、それは後から「日本画」と名付けられただけであって、彼らには日本画を
描いているという意識はなかったことが分かる。しかし私は、むしろ日本画と
名付けられる以前のそのような日本の絵にこそ、独自の魅力を感じるのである。 
それでは何が魅力を感じさせるのだろうか。日本画における平面性、装飾性
などは、よく耳にする魅力のひとつだが、私はこういった魅力は、画材に起因
するのではないかと考える。 
「日本画」と呼ばれる絵は、現代も明治以前と同じ画材を使って描かれる。
つまりその独自の画材を用いた絵画に「日本画」という名前が与えられ、それ
が今日まで続いてきたのだ。岩絵具や墨、また基底材である和紙や絹も、日本
画にとって重要な画材である。そしてそのような画材を用いる制作方法こそ、
私の感じる魅力に大きく関わっていると考えることができるのだ。ここでその
制作方法について、述べておくことにしよう。物質感の強い岩絵具や、絵具を
とくための流動性のある水、こういった材料を画面に定着させるためには、画
面を寝かせ水平にして、ためるように描かなければならない。これには輪郭線
の中に絵具を置いていく方法が一番良く、このような制作方法、つまり特殊な
画材を用いるがゆえの制作方法から、独自の平面性や装飾美として特徴づけら
れるような表現が生まれてきたと考えられる。 
やはり材料が、日本画を説明する上で重要な基本のひとつであるといえるだ
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ろう。そこで私は、日本画で表現するには、まずこの美しい絵具やそれを生か
すための画材を肯定する描き方で描かなければならないという考えに至った。
そうでなければ、現代においてあえて岩絵具を扱うことの理由にならないので
はないか。岩絵具や墨、または和紙など、いわゆる日本画材で描かれるから日
本画、という単純な見方でなく、日本画材によって描かせられる表現。そして
それらによって画面上に起こることを肯定していくことこそが、私にとっての
日本画表現なのである。 
 
 
２. 日本画的性格 
 
現代の日本画において、日本画材の肯定的描法こそが日本画表現と呼ぶにふ
さわしいのではないかと、前項で述べた。画材に起因する、ある意味では偶発
的な美しさこそが、私が現代における様々な表現手段の中から、あえて日本画
を選択した理由になるだろう。では、その日本画表現によって、何を描くべき
なのだろうか。今日まで日本画では、何が描かれてきたのだろうか。 
やはり日本美術の流れや特徴をふまえてた上で表現することが、大切なのだ
ろうか。その問いを解決すべく、ここで日本美術の独自性について、少し触れ
たい。まず日本美術の特徴として、前項でもその魅力として挙げたように、平
面性や装飾美などをすぐに思い浮かべることができる。そしてそのような表現
方法として、浮世絵、琳派、水墨画などのように、特徴的で独自のものが挙げ
られる。これらはすべて西洋にも影響を与えてきた日本の絵画なのだが、それ
らが大きなひとつの流れの中から生まれたのかと言えば、そうとは言い切れな
い。むしろそれらひとつひとつが、別々に成り立っているといえるのだ。これ
について、河北倫明（美術評論家、1914～1995 年、日本）の著書から、以下を
引用する。 
 
われわれが自分たちで了解している日本美術の特性は、他国にないよ
うな独自の様式であることに間違いはないが、ただその様式の外側だけ
の粗っぽい輪郭にあるのではなく、むしろその様式の成りたたせ方の中
にあるといったほうがいいかも知れません。日本人の資性は、いろいろ
な様式の輪郭にはとらわれないで、その様式を巧みに使いこなし、柔ら
かく微妙なものとし、自由にその中に自分の要求する美観を充していく、
その変化にとんだ弾力ある充たし方の中に独自のものを成立させてい
るといえるでしょう（註 1）。 
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私はこの意見に非常に共感を覚える。日本画においてはまず、その生み出し
方自体に独自のものがあるのだ。それならば、その日本美術、日本画を生み出
してきたものは、何なのだろうか。私はここで、あえてそれを「日本画的性格」
と呼んで、それが生み出され育まれてきた理由について、考察してみたい。 
まず第一に、日本という国の風土が挙げられるのではないだろうか。日本に
は四季があり、私たち日本に住む者は、それに寄り添って生きている。三か月
ごとに季節は移り変わり、すべてが移り変わってゆく。その中で桜が咲き、梅
雨がくる。夏には熱帯系の稲が育つと同時に、冬には寒帯系の麦が生える。こ
のような私たちにとっては自然なことが、日本独自の珍しい現象なのだ。また、
こういった季節の移り変わりとともに、台風がやってくる。嵐の前の静けさの
のち、それは突如として起こり、そのあとに台風一過の美しい晴天がみられる。
同じ突発的な事象として、日本には地震が多く発生することもよく知られてい
るが、これら自然現象も、日本独自の風土のうちのひとつとしていいだろう。 
変化に富み、ある意味リズミカルにめぐる四季。その四季の中で、我が国で
は先に述べたような台風や地震などの突発的な変化が起こり、その目まぐるし
く移り変わりゆく自然に対して自己を維持しようとするために、適応力豊かな
性格が育まれてきたと考えられる。この適応力こそが日本的性格であり、日本
画においても重要なポイントとなるのではないか。つまり、「日本画的性格」に
なりうるのではないだろうか。 
日本が島国であるという点も、そのような適応力が生まれた所以であると考
えられる。島国である日本は、他国からの影響にも一定の距離を保って適応し
てきた。それは我が国が、地理的に他国と離れていることにも関係する。また
外から入ってきたものに対しても、それらをそのまま取り入れるのではなく、
柔らかく包み込み、自らのかたちに適応させて、上手く取り入れてきた。例え
ばかな文字にみられるように、大陸から伝わってきた漢字を自分たちに合うよ
うなかたちで取り入れ、そこから独自のものをつくり出してきたのだ。これは、
日本にみられる適応力の好例である。他文化との「共存」ということが、日本
の様式の成り立たせ方自体にあるのではないか。 
また、マリオペドロ―ザ（美術批評家、ブラジル）は、日本文化について、
「私は日本のすべての文明と思想は、プランの精神の反対だと思う。日本は常
に与えられたシチュエーションから出発する。日本人は自然から区別されない
社会を欲する。彼らは予見することを避け、現代に生き、そのシチュエーショ
ンに生きる」と語っている（註 2）。これはまさに、本項で述べてきた事柄そのも
のだろう。私たち日本人は、与えられたシチュエーションから文明や思想を生
み出す。それが変化すれば、その変化に適応するし、そのそれぞれでの最大値
を模索する術を知っているのだ。 
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この日本で生まれ、今を生きる日本人である私が、制作過程において、この
適応力というものを「日本画的性格」として意識していくとき、前項で触れた
日本画独自の画材によって生まれる、ある意味偶発的な美しさが、初めて本当
に実感され、現代において、より日本画らしい価値ある表現になってゆくので
はないだろうか。 
 
 
第2節 表現手段としての「水」 
 
第 2節では、具体的にどのような方法を用いることによって、私にとっての
日本画表現がより力を発揮してゆくのかについて、考察してゆくことにしたい。 
 
１. 水という画材 
 
自然を押さえつけるのではなく、自然に適応し、溶け込むような日本人的性
格は、柔軟にかたちを変える水をイメージさせる。日本は島国であり、周りが
すべて海に囲まれていること、また梅雨のような湿潤な気象からも、自然その
ものである水を、身近な母体と呼ぶことができるのではないだろうか。 
絵画表現においても、このような日本で水を使用することは、とても自然な
ことのように感じる。岩絵具や絹、墨、和紙などの日本画材にとっても、水は
重要な材料である。作品の制作過程においてはもちろんのこと、それらの製造
過程においても、水は大量に使用される。例えば岩絵具においては、水に沈殿
する時間差を利用して粒子が選別されるし、紙を漉くときに使われる水につい
ては、説明するまでもないだろう。 
このように水と相性の良い、水によってつくられたともいえる画材は、描く
際、加える水分量にともなって変化する。岩絵具は定着剤である膠と混ぜた後、
水の量を調整することで、どろどろと粘性の高い絵具の状態から、ほとんど水
状のさらさらした絵具まで、様々な形態にすることができる。顔料が水に溶け
てしまっているのではなく、顔料同士の隙間をあける役目を、水が担っている
のだ。当然、水の調節次第で、画面へのアプローチも変わってくる。画面を床
へ寝かせてためて描くことが基本ではあるが、場合によっては画面を立て、絵
具を流すように描くこともある。もちろん水は蒸発し、画面からは無くなって
しまうのだが、その蒸発こそが日本画においては、重要な意味を持っているの
だ。 
水は、顔料を置く位置を左右する、非常に重要な材料である。水が蒸発した
のち、どろどろと粘性の高い絵具で描いた箇所は、当然視覚的濃度も高くなり、
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反対にさらさらした水状の絵具で描けば、被覆力は弱くなる。顔料によって水
の跡を見ているといっても、過言ではないのかもしれない。特に墨のように顔
料が超微粒子的なものは、水そのものが絵具になっていると言ってもいいだろ
う。 
また、水によって支持体に湿り気を与え、その柔らかさを変えることも可能
である。それによってパネルや軸に張り込むこともできるし、皺をよらせ、そ
れを利用して描くこともできる。 
岩絵具はもちろん、支持体である和紙など、それら画材こそが私にとっての
日本画であると前節でも述べたが、こうした画材はすべて水と相性の良い、水
に適した条件を満たしている材料である。岩絵具などの日本画材で描いている
私の絵画は、水という画材で描かれているのだと言い換えることさえできるほ
どだ。それほどまでに私にとって水とは、「最も重要な日本画材」とでもいうべ
き材料なのだ。 
 
 
２. 水がもたらす視覚 
 
日本での絵画表現において、水に適応した粘性の低い絵具が、「にじみ」の感
覚を生んできたといわれる。水によるにじみは自然現象なので、そこには制御
しきれない面がある。画面上の自然力学と共存して、画面がつくられるのだ。
人為を超えたグラデーションの美しさには、永遠を見出すことができる。この
ような人為を超えた表現が、人間的想像を超えた表現となり、もちろんそれは
何かの再現では有りえず、その意味は鑑賞者の視覚に委ねられるところとなる。 
私はこの「人為を超えた現象」という性格に、絵画表現の理想をみる。そこ
で、その性格が日本画においてどのように重要になっていくのかについて、他
の例を挙げながら考察し、理解していきたい。 
枯山水の庭を様々に解釈することができるように、日本には鑑賞者の視覚に
任せ、様々な解釈を促すような表現がある。例えば壁のシミが、人の顔や動物、
木々など、様々なものに見えてくることがあるだろう。そうした現象が生じる
時、自分の中で、一体何が起こっているのだろうか。そこでは各人が自分自身
によってそれぞれに「視る」という行為をおこない、自身の中にあるイメージ
を自ずと発見しているのである。絵画表現においても、俯瞰の屏風絵や絵巻物
など、ひとつひとつ物の側に立って描かれた、多視点の絵が存在する。 
それとは逆に、西洋美術には、誰が見ても同じ結果を求めるという傾向があ
るという。光や遠近法なども、科学的、分析的に考えられ、現実的に捉えられ
ている。そこには一神教の影響があるといわれるが、見るものによって様々な
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ものに見えるというのでは、困るというのだ。 
タイモン・スクリーチ（日本美術史家、1961 年～、イギリス）も、日本美術
と西洋美術の根本的な違いを、「視る」という行為の違いであると説いた。西欧
では、「視る」ことが、目に見えたものだけに集中して、科学的かつ客観的に対
象を分析する行為であるのに対し、日本人にとって「視る」とは、目に見える
ものから、目には見えない他のイメージを連想していく行為であるという（註 3）。 
絵具やそもそもの技術、手法が違うというより、「視る」という行為の意味合
いが違うから、表現が違ってくるのである。やはり芸術表現は、精神の表現な
のだ。もちろん、前節前項で述べてきたように、その表現が様々な外的要因か
ら生まれ育まれてきたこともまた、事実ではあるが。 
このように、そのそれぞれの土地の風土から、独自の視覚や性格、精神とい
うものが育まれてきた。日本には、目に見えないものを連想するという行為の
面白さが確かに存在し、そのような日本的性格を意識した制作を目指すには―
―ここで本項の導入に立ち返るのだが――水という素材を絵画に用いることが、
非常に有効な手段となるに違いない。 
私はこの考察から得た結論をもとに、自らの制作に、この日本的とも言える
視覚をあらためて取り入れ、その「視る」という行為を強く意識したいと考え
る。自身が見たものがどのようなものだったのかを、画面から再発見すること
ができるような作品を目標とし、さらにはそれが、目に見えぬいわゆる精神的
なものを喚起させるような表現であってほしいと思う。 
 
 
３. 水墨画という表現 
 
水に適した絵具については、これまでにも少し触れたが、その中でも墨は、
非常に興味深い。水そのものともいえる墨は、日本画材の中でも特に水と関係
が深いといえるだろう。前項でも述べたような日本的視覚を誘発するにじみの
性格を、墨を用いて存分に発揮した表現は、水墨画にその源流をみることがで
きる。 
水墨画が成立するまでの歴史について、矢代幸雄(美術史家・美術評論家、1890
～1975年、日本)の著書『水墨画』から、以下を引用する。 
 
中国の古典絵画も、他国の古代絵画と同じく、本来は、主として色彩
本位なる図示画であった。すなわち記録、或いは教化勧戒、等々の人生
の用途に資するがために、人間や、或いは人間生活の周囲をなすところ
の家屋や調度、或いは自然界の事物および光景、等々を図示するところ
27 
 
の、いわゆる「説明画」であった。それから、やがて、（中略）追々発達
して、次第に、画者の気分や心境や詩想などの、精神的表現を画面に託
するところの、「表現画」なるものに、進化発展して行く――そして、つ
いには、その心境表現の極致であるところの「水墨画」にまで到着する（註
4）。 
 
「説明画」、「表現画」を経て到達された、心境表現の極致であるところの「水
墨画」では、略筆や省筆、減筆という表現がみられる。さらには白紙賛と言っ
て、何も描かれていない白紙に、賛だけが加えられたものもある。蘇東坡の詩
に、「無一物処無尽蔵」という、何もないところにすべてがあるという意味の言
葉があるが、この言葉は、まさにこのような水墨画表現にこそ当てはまるだろ
う。何も描かれていない無を有として、これを見る。それでこそ、鑑賞者に自
由の境地で心を遊ばせうるのである。 
私はあえてここで、絵画は再現ではないと述べたい。もちろんスケッチなど、
自然を写しとって描くことには、学ぶべき素晴らしい点も多々ある。しかし、
そのような説明画のように、目に見えた世界を再現するのではなく、また表現
画のように、自身に内在するイメージや心の中の景色を吐き出すのでもない、
画面上に初めて現れ、鑑賞者の心のうちに初めて存在するもの。それこそが、
私の目指す日本画表現なのである。本項で挙げている例においては、水墨画に
その性格を強くみることができる。 
私はこの水墨画に、自身の絵画の理想をみた。そして水墨画に至るまでのこ
うした発達段階をそのまま取り入れるのではないにしても、その入り口として、
説明画のような表現を試みる必要を感じ、本研究における実制作の導入とした。 
 
 
第 3節 テーマ、インスピレーションのよりどころとしての「音楽」 
 
１. 音楽というモチーフ 
 
画面上に初めて現れ、鑑賞者の心のうちに初めて存在する表現を目指す私に
とって、目に見えないものを自身の制作テーマとして設定することで、前節で
記述したような、説明にとらわれない心境表現に、近づいてゆくことができる
のではないだろうか。 
見えないものが描かれるということは、特別珍しいことでもない。香りや温
度、湿度など、見えないものが描きこまれた作品には、名作も多い。昔からあ
らゆる絵画表現おいて、そのような試みはなされてきたといえよう。そして現
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代を生きる私もまた、自分にとっての「目に見えないもの」を定めることが、
日本画を追求するにあたり、重要な意味を持つと考える。それは「見えないも
の」への適応のうちに、視覚芸術としての日本画の発展の可能性を見出そうと
する試みである。 
それでは、そのように日本画の発展を見出せるような、絵画に適用され得る
「目に見えないもの」であり、且つ自身の制作の動機となるような、個人的に
興味、感動を持てるものとは、一体何だろうか。そこで辿りついたのが、本研
究のテーマたる「音楽」である。私には、絵画とは違う芸術表現である音楽に、
専門的な研究分野ではないがゆえの素直な興味、純粋な感動を見出すことが、
以前より多々あった。それゆえ、自分にとっての「目に見えないもの」を定め
るときに音楽を選んだことは、自然な流れであった。 
空間芸術、視覚芸術である絵画に対し、時間を内包する芸術である音楽。自
らの制作の大きな柱、インスピレーションのよりどころに音楽というものを設
定すれば、作品の発展へとつながるのではないだろうか。 
では、どのように音楽を表現すればよいのか。繰り返すが、絵画は再現では
ない。ゆえに音楽を表現することも、無論、音楽を絵画において再現するとい
うことではない。たしかに私にインスピレーションを与えた特定の音楽は、あ
っただろう。だが、その音楽のイメージを絵に描くことが、私にとっての本研
究テーマ「音楽の視覚化」につながるわけではないのだ。 
私が絵画に表したいのは、音楽の性質であると断言したい。音楽にあって絵
画には無い、時間という概念。音楽の性質について考察し、これに向き合うこ
とで、それを自身の作品のうちに取り込みたいのだ。絵画を制作する上でのテ
ーマ、インスピレーションのよりどころとして音楽を扱い、日本画表現の可能
性を考えていく。 
 
 
２. 音楽の可視化 
 
音楽の可視化については、現在まで様々な分野で、その考察がなされてきた。
本項ではその先行研究例を挙げることにより、自身の目指すインスピレーショ
ンのよりどころとしての音楽と、これまでの可視化された音楽との違いについ
て、考察していきたい。 
まず、クラシック音楽の視覚化に挑んだディズニー映画「ファンタジア」（註 5）
を挙げる。この映画にはセリフなど一切なく、音楽に合わせてミッキーマウス
などのキャラクターや、動物たち、様々なものが動き踊る。このように、時間
の流れに伴って、音と共に同時に変化するものの映像化が、古くから音楽の可
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視化として試みられてきた。時間芸術ともいわれる音楽を可視化するためには、
ミュージックビデオやアニメーションなど、その音楽に乗せた映像化が適して
いるとされてきたのだ。今日の発達したメディアおいても、音楽の可視的表現
には、その映像化が求められているようである。 
また、近年における音の映像化の一例として、中部電力が開発した「音カメ
ラ」（註 6）というものがある。これは、5 本のマイクとカメラを連動させること
で、どんな音がどこから出ているのかを、コンピューター上でリアルタイムに
見ることができるようにするというものだ。まさに、音を目で見るといえる。
このような音の可視化の試みは、今日ではすでに実用化の段階に入っており、
それは身近なテーマにさえなりつつある。 
しかしこうした映像化は、まず音楽があってこその表現であり、特定の音楽
や音の再現であるため、音楽をインスピレーションのよりどころとして一枚の
絵画表現として成り立たせようとする本研究テーマとは、別のものである。た
だ、我々の感覚の中に音楽を見たいという欲求があるということ、またそうい
ったニーズがあるということは、紛れもない事実であるということが分かった。 
 
 
３. 絵画表現としての音楽の視覚化＝抽象表現 
 
前項で音楽の可視化、つまり再現としての音楽について記述したが、本項で
は、再現ではない音楽の視覚化についての先行作品例を、絵画に限定して考察
する。 
そこで思い浮かぶ人物に、ワシリー・カンディンスキー（画家、1866～1944
年、ロシア）がいる。カンディンスキーは自身の絵画の目指すべき方向を音楽
に託し、「抽象表現」を始めた一人として有名である。カンディンスキーは、再
現ではない創造に、音楽という非物質的な芸術が作用するという。音楽体験は
耳の問題ではなく、純粋に魂の体験であるというのだ。こうした現実世界とは
異なった表現は、前節で述べたように、水墨画も目指したところである。私は
カンディンスキーの言葉に共感し、さらに彼の仕事における「三つの異なった
成立根拠」というものに、大きなインスピレーションを得た。そのカンディン
スキーの三つの成立根拠を、以下に引用しよう。 
 
一、「外面的な自然」から受けた直接の印象。これが素描的・色彩的
な形態をとって現われるもの。この種の絵を私は「印象(インプレッシ
ョン)」と名付ける。 
二、主に無意識的な、大部分は突然に成立した、内面的性格をもつ精
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神過程の表現、つまり「内面的な自然」の印象。この種のものを、私は
「即興（インプロヴァイゼーション）」と呼ぶ。 
三、これと似た仕方で（しかし、きわめて徐々に）私の内面で形づく
られるが、時間をかけ、ほとんどペダンチックなまでに、最初の構想に
従って私により検討され練り上げられる表現。この種の絵を、私は「作
曲（コンポジション）」と呼んでいる。ここでは、理性、意識、意図、
目的が、支配的な役割を演じる。ただそのさい、最後の決定を下すのは、
計算ではなく、つねに感情である」（註 7）。 
 
心境表現の極致であるところの「水墨画」同様、カンディンスキーにおける
この三つの仕事、「印象」「即興」「作曲」も、私の目指す「独自の表現」を成立
させる上で、大きなヒントになり得ると考える。音楽の視覚化という本研究テ
ーマにおいて、私にとってのそのような絵を目指すにあたり、この両者の制作
方法をあらためて研究し、自分独自の制作方法の獲得を目指すことこそが、そ
の可能性を広げてゆく最短の道ではないだろうか。 
私はまず、私なりの外面的印象を描くことから実制作を始めた。また、カン
ディンスキーにおける三つの仕事からインスピレーションを受けた独自の制作
方法を、考察し、試みることを繰り返した。これについて、第二章以降で詳述
する。 
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註 1 河北倫明、『河北倫明美術論集・第１巻』、講談社、昭和 53年、263～264頁。 
註 2 河北倫明、『河北倫明美術論集・第１巻』、講談社、昭和 53年、270頁。 
註 3 タイモン・スクリーチ、『十八世紀日本の西洋科学と民衆文化 大江戸視覚革命』、作品社、1998 年。 
註 4 矢代幸雄、『水墨画』、岩波書店、1969年、8頁。 
註 5 1940年アメリカのアニメーション映画。バッハやチャイコフスキーなどのクラシック音楽とともに幻想的な世界
が広がる。ディズニー製作、ベン・シャープスティーン監督。 
註 6 中部電力株式会社の開発した音カメラは、マイクロホン 5本と小型カメラを備えたセンサ部と、アンプやビデオ
キャプチャユニットを通し繋いだパソコンの制御部、操作部、表示部からなる音源探査装置である。各マイクロ
ホンに到達する音の波の時間差を計算し、音の出どころを画面上で、周波数ごとに色分けして見ることができる。
本来、発電設備などの音を見ることで、異常を外から発見するために開発されたものである。この音カメラで、
バイオリンの演奏場面を見せていただく機会を得た。楽器を中心に、演奏者や空間へ、音の粒が広がってゆく映
像は、大変興味深いもので、まさに音の視覚化であった。音程を色相に、音量を粒の大きさとして、演奏者、楽
器の映像に重ねて見ることが出来た。 
註 7 カンディンスキー、『カンディンスキー著作集Ⅰ 抽象芸術論－芸術における精神的なもの－』、西田秀穂訳、美
術出版社、1979年、153頁。 
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第2章 音楽に視覚的にふれるための研究と実験 
 
 本章では、カンディンスキーの制作からヒントを得た三段階、「印象(インプ
レッション)」、「即興（インプロヴァイゼーション）」、「作曲（コンポジション）」
の名称を借りて、それにヒントを得た制作方法に沿いながら、自らの制作を追
っていく。もちろんカンディンスキーの制作を模倣するのでなく、私は私なり
の方法で、音楽をどのように絵画制作へと昇華させるのかを考察し、その到達
を目指すものとする。 
 
 
第1節 視覚情報を基に「印象」としてとらえる 
 
 音楽を描こうと決めたときに、それが時間芸術であることを理解してはいた
が、その時間というものを平面に取り込む方法に皆目見当がつかず、私は困惑
した。そこでまず初めにおこなったのが、音楽を外部から視覚的に取り込み、
そこからヒントを得ようという試みである。つまり自身が印象を受けた音楽に
関する外的特徴を、画面に取り込んでみようというものだ。その制作方法を、
本論文においては「印象」と呼ぶ。 
 
 
１. 人体、楽器 ――「動きとかたち」 
 
音楽を視覚のうちに取り込もうとするのだから、まずはその外面的な特徴に
ついて知っていなければならない。音楽の外面的印象として直接的にふれるこ
とができるものに、まず人体がある。すべての芸術がそうであるように、音楽
もまた人間から生まれる。日本画表現の音楽への適用を考察する際にも、人体
の印象をとらえることは無駄なことではないだろう。人体が起こす、音楽のた
めに不可欠な動きやかたち。それらを把握することで、音楽に視覚的に触れる
第一歩を踏もうと考えた。 
また外面的印象として、人体の他に楽器というものも興味深い。楽器は人が
生み出したものではあるが、その形状は、自然現象ともいえる美しい音に適応
していったがゆえのものであろうと考えてしまうほどに、自然で綺麗だ。しか
しこのような想像も、あながち間違いではないのかもしれない。この考察を説
明するために、黄金比について述べよう。黄金比は、動物や植物など、自然界
のありとあらゆるところにみられる比であるが、人間が心地よいと感じる音程
であるオクターヴ（振動数の比が 2：1）なども、この黄金比の近似値であると
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いう（註 8）。ゆえに楽器は、音という自然へ適応していく過程で、あのかたちの
完成度にまで高められたのではないか。楽器の形態そのものが、美しい音の視
覚化とも言えるかもしれない。 
 人体や楽器などのかたちの次に、その動きというものも、重要な要素である。
そしてこれが、これまで挙げた中で、最も時間という観念に近い。 
繰り返すが、音楽は時間芸術と言われており、音が時間の経過とともに連続
して聴こえて、それがメロディーとなる。奏者が音をつくり、その作業の連続、
つまり動きによって、音楽がつくられるといえよう。一枚の絵の中にこうした
動きを取り込むことが、時間を絵画のうちに内包するためのひとつの方法とし
て、求められるのではないか。 
人間の大脳には、人間が体を動かそうとするときに活動する運動野があり、
この運動野には、実際に運動をおこなう時以外にも、頭で体を動かすことを思
い浮かべただけで、活動する領域が存在することが知られている。つまり、身
体が描かれる画面からは、鑑賞者自身がその動きをおこなったような感覚を、
感じることができるといえる。その時間を過ごしたという感覚が与えられるな
ら、それは時間を内包したものだということが出来ないだろうか。 
この考察について、もう少し補足しよう。アニメーションなどにも使われて
いる方法であるが、二体以上の人体を連続させて描くと、人はその間の動きを
勝手に想像してしまうとされている。例えば、直立の人体が描かれた次に、右
手をあげた人体が描かれるとしよう。すると鑑賞者は右手をあげるまでの経過
状態を、それぞれの頭の中で補完してしまうのだ。つまり、ある静止した動き
を見るだけで、人は動きを想像することができるのである。 
このような性質を活かすことで、「描かれていないものを見る」ことに近づく
ことができるのではないか。つまり、動きを想像させるような静止画を描き手
が意識することによって、鑑賞者の中に、その想像の分だけの時間を生じさせ
ることができるのではないか。ゆえにこのように動きを捉えることは、絵に時
間を取り込む有効な手段のひとつであるといえるだろう。第三章においての第
一期では、この手段を用いて制作をおこなった。 
 
 
２. 図形楽譜 ――「記号」 
 
視覚的に音楽そのものを記録し、共通言語として記号化したものが、楽譜で
ある。ここでは、その中でもさらにそれ自体が作品であるような「図形楽譜」
というものを、取り上げたい。図形楽譜とは、「素材としての音に、じかに向き
合う音楽をしるすため」に、音を面・塊として自立させようとして、五線譜表
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記をやめ、平面上に抽象形態や幾何学形態の記号を記した、絵画のような表現
である。 
音楽を五線譜から解放するという目論見から表されたものではあるが、これ
はあくまで楽譜であり、すべては朗読もしくは演奏されることを前提として書
かれたものである。しかしそうとはいえ、武満徹の「弦楽のためのコロナⅡ」
などは、図形楽譜自体が、美術的視点から観ても非常に美しい。 
[図 1]に、図形楽譜の先行作品例を示した。図形楽譜を編み出したのはモー
トン・フェルドマン（作曲家、1926～1987年、アメリカ）とされているが、そ
れには当時の新しい絵画――ジャクソン・ポロック（画家、1912～1956 年、ア
メリカ）らの抽象表現主義に、触発されるところがあったらしい。また、ジョ
ン・ケージ（作曲家、哲学者、1912～1992年、アメリカ）が偶然性を誘発する
手段として木目を利用したことや、紙を重ね合わせることで図形を生み出すと
いったことも、音楽的のみならず、美術的にも興味深い試みであるといえる。 
以下、図形楽譜の先行作品において、特に自身の制作の参考になったものの
特徴を、添付図に沿いながらそれぞれ言及する。 
 武満徹（作曲家、1930～1996年、日本）の「弦楽のためのコロナⅡ」[図 2]
は、直径の違う 10個の同心円が描かれた台紙に、赤、青、黄のデカルコマニー
が印刷された透明プラスティックシートを任意に重ね、演奏されるというもの
だ。「時計まわりで読まれ 0度からスタートし、およそ 1分で 1周する」、「ピッ
チは、台紙にプリントされた円の任意のひとつのバンドをえらぶことで決めら
れる。中心に近いバンドは低音域で、中心より遠くなるほどにピッチは高くな
る」などの各指示を読み、演奏者は色彩や形態から感じられる感覚を、こうし
たルールに乗せて演奏する。デカルコマニーの有機的なかたちと、円という無
機質なかたちとが共存する画面は、互いをより魅力的な表現に見せていると感
じる。 
続いて、アメリカの前衛作曲ジョン・ケージが木目を利用して表現した「カ
リヨンのための音楽第 5番」[図 3]。これは、合板に 10数本の線を引いた写真
による楽譜である。中央の破線より上 5本がト音記号、下 5本がヘ音記号の五
線譜表に対応するものであるとされ、木目の濃淡が演奏される音を示唆すると
いうものだ。この場合の木目のような自然物から偶然性を取り出す方法は、水
絵具の偶然性に適応する描き方に通じ、参考となった。 
 [図 4]は、ジョン・ケージの｢4分 33秒｣である。各楽章には五線表記がなく、
それぞれＴＡＣＥＴ(休止の意味)という指示があるのみで、この作品では演奏
者は、全楽章休止している。つまり、何の音もたてない。4分 33秒間、会場の
ざわめきや風、雨の音など、偶然に聞こえてくる音が、作品ということだ。こ
の作品には、水墨画において無を有として見つめるというような、東洋的な思
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想を感じる。実際ケージは、鈴木大拙（仏教学者、1870～1966年、日本）とい
う禅学者の影響を受け、この曲をつくったという。 
 また、図形楽譜とは逆の手順、楽譜というもののそもそものルールとは逆の
ルールで、音楽から平面へと変換した先行作品例を挙げる。 
安野光雅（画家、1926 年～、日本）の《野中のバラ》[図 5]は、シューベル
トとウェルナーが作曲した曲を基に、画面下にあるピアノの絵と対応する色彩
で「野中のバラ」を表すとどのようになるか、というコンセプトのもとに制作
された作品である。音そのものをより感覚的に表現しえたものと言っていいだ
ろう。 
また[図 6]は、ベートーヴェン作曲の「エリーゼのために」を、画像の通り
ドから 5オクターヴ上のシまでの音域に対応した明度差を持たせて、色面構成
したものである。五線譜の記された音符に色彩のルールを与え、オートマチッ
クに変換されている。楽譜を読めないものに音楽を視覚的に再現するための有
効な手段であろう。 
以上のような様々な図形楽譜から、色と音の関係性を直感的に選択するとい
う点を参考にし、さらに実験的考察を加えるために、私は習作の制作をおこな
った。 
習作《あいうえお》[図 7]は、音と岩絵具の色彩を照合させる実験である。
私には、音を聴いたとき、色彩のイメージが浮かぶ。例えば「あ」という声に
は、赤いイメージがある。この習作は、私の 50 音におけるイメージと岩絵具の
色彩との照応関係を表すために、制作したものである。かたちは平仮名 50音を
使い、聴こえる音の印象を岩絵具の色彩に変換した。 
習作《序曲》[図 8]では、曲を聴きながら、その流れをたどる描き方を試み
た。特定の曲を決め、画面右から左へと少しずつ手を移動させながら、音楽を
追っていったものである。何度も繰り返し聴き、音楽を追って一度目に描いた
線に、次第に肉付けしていくというかたちで完成させた。《あいうえお》のよう
な「音」の印象だけのものから発展させ、音楽の連続性を意識しつつ、その印
象を捉えようとするものだ。 
このように、先行研究例として図形楽譜を調べ、それらに発想を得て習作の
制作をおこなったが、やはりこれらは音楽があってこその表現方法であろう。
つまり、音楽を再現した再現芸術である。図形楽譜も、それに基づいて演奏さ
れる音楽自体が作品であるし、習作も再現的要素が強いもので、絵だけでの独
立した表現とはいえない。印象をとらえ再現することで、音楽の性質にふれる
ための手がかりとしたが、実際の表現活動である絵画表現は、必ずしも上記の
関係論のみにもとづいておこなわれるものではなく、変容や逸脱は、当然少な
くないはずである。ただ、そういった変容や逸脱がそれとして自覚されるため
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には、一定の法則的関係を把握しておく必要があり、図形楽譜から発想を得て
制作した本習作は、あくまでその範囲のものである。それは音楽の「音」の性
格が、前後の関係や調性、強弱によって、いかようにも変化しうるものであっ
て、音と色の照応関係も、決して固定的なものではないということができるか
らである。 
 
 
第 2節 音楽的手段を用いて「即興」的にとらえる 
 
外面的に音楽を捉える方法を「印象」として考察したが、次の段階、内面的
なものを捉えようとする「即興」とは、私の日本画においてどのようなものに
なるのだろうか。カンディンスキーによると、それは「無意識的に、大部分は
突然に成立」するのだという。私はこれに対応するものとして、墨流し、垂ら
し込みという二つの技法に注目した。これらにみられる一回性、適応力の求め
られる技法は、日本画の制作過程におけるまさに即興行為である。計算しきれ
ない、人為を超えた結果をもたらすこれらの方法は、即興として好適な成果を
生み出してくれるだろう。 
 
 
１. 墨流し技法 
 
墨流しという技法は、主に料紙装飾に用いられてきた。広い器に水をため、
その水面に墨を浮かべ、ひろがる模様を和紙または布などに吸い取らせて染め
る技法である[図 9、10]。水の上に墨を流すので、墨はある程度風で揺れ、そ
こにはまさに空気の模様とでもいうべき波紋模様が現れる。それは、ゆらゆら
と揺らめきながら、しかし決して途切れることのない空気の流れのようで、大
変美しい。三十六人集や扇面法華経、またはその模様を応用し、手で描いたも
のも含めれば、春日大社御神宝の箏や蒔絵箱、紅白梅図屏風、琳派の水模様な
ど、様々な作品からこの墨流し技法を見てとることができ、この技法が古くか
ら存在していることが分かる。しかし現在では、墨流しが絵画に取り入れられ
ているところを、あまりみることはない。操るには風の影響を極力受けない広
い水面が必要とされ、墨が沈んでしまわないうちに素早く写し取るなど、技術
も必要だからだろうか。しかし墨流し模様でしか表現できない、空気の振動そ
のもののような模様は、大変魅力的である。 
墨流しは東洋独自の技法であるが、それに似た興味深い技法として、西洋に
もマーブリング[図 11]やエブルなどと呼ばれる技法がある。方法は似ているが、
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マーブリング、エブルは水面ではなく、糊の上に絵具を流すというものだ。糊
の上に流した絵具は風などで流れてしまわないため、櫛などを使った模様をつ
くることもできる。隣り合う色のパターンや連続した不思議な模様が面白く、
これもまた、この技法でしか表現できないものが画面に表れているといってい
いだろう。糊を下地にするため、「描く」という印象が強く、また墨流しと比べ
て固い感じの模様になる。どちらが優れているかということではなく、表現し
たいものによって、使い分けることが可能だ。ただ、こういった似た技法では
あっても、自然に寄り添って受け入れているのか、それとも意思を優先して現
象を制圧するのかで、西洋と日本では、はっきりと違いがあらわれる。これは
第一章でも述べた日本的性格と西洋的性格の違いであり、各技法も、そうした
それぞれの性格から生まれたのだ。 
私はより偶発的な表現を期待し、自然に寄り添った墨流し技法を選択した。
墨流しは、空気の流れそのものを視覚化しうる技法とも考えられる。空間を満
たしている空気を振動させることによって伝わっていく音、その目に見えない
空気は、水面に波紋ができて次々と伝わっていく様子から、イメージしやすか
った。 
画面を覆うほどの広い水面に墨を浮かべて墨流し模様で満たし、それを画面
に写し取ることが出来たなら、一度に画面のサイズより大きな空間の空気の流
れ、音の響きの伝達が、視覚的に表現できるのではないか。また、計算しきれ
ない模様に適応して描かれる絵においては、頭で考えうることを超えていける
のではないか。墨流しの画面の一回性、計算しきれない即興性を肯定的に捉え
ることによって、さらに制作の可能性を広げていくことが可能となるのではな
いかと考え、自制作に取り入れるに至った。 
また墨流し模様は、ただ料紙装飾のみに用いられたものではなく、扇面法華
経や三十六人歌集などでは、絵の重要な要素ともみなされていた。特に扇面法
華経においては、墨流し模様をもとに描かれたであろう絵が、多数みられる。
以下にその作例を取り上げたい。 
 
 
（１）扇面法華経冊子における墨流し技法について 
 
 扇面法華経冊子（せんめんほけきょうさっし）は、大阪市・四天王寺に伝来
した装飾経の遺品である。扇形に切った料紙に絵を描いて冊子とし、そこに法
華経・無量義経・観普賢経の経典の経文を書き写したものだ（註 9）。この中で、
全５９面のうち１４面に、墨流しが施されたとされる。 
ここでは扇面法華経冊子における墨流しについて考察する。 
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表１ 
帖 扇 画題 墨 流 し
と 構 図
の関係 
墨流しにより表されてい
ると考えられるもの 
無量義経 ４ 渓流 あり 水 
 ７ 鐘を撞く僧 あり 風、音、空気 
 ９ 公卿と衛府官 あり 風、空気のながれ 
 １１ 縁端の幼児と女房 あり 空気のながれ 
法 華 経 巻
一 
２ 童女を招く狩衣男 あり 風、空気のながれ 
法 華 経 巻
七 
９ 雀罠をかける男たち あり 風、空気 
 １０ 髪を洗う女たち なし 水、風 
法 華 経 巻
八 
４ 大がめを扱う男女 なし 水、空気のながれ 
 ７ 舞姿の童と屋内の男女 なし 空気のながれ 
 ８ 雀罠をかける男と童女
たち 
なし 空気のながれ 
 ９ 地紙洗い なし 水 
観普賢経 ２ 女君と干し物をする婢
女 
なし 空気のながれ 
 ４ 添臥の男女と樹上の水
干男 
なし 空気 
 ９ 添臥の男女と琵琶法師 なし 空気、音 
 
表１に「墨流しと構図の関係」と示したように、墨流しが施されている絵の
中にも、墨流しを絵の要素として扱ったものと、墨流しがただ模様として描か
れたものとの二種類に分けることができる。関係「あり」と示したものは、墨
流し模様をもとにして、絵が描かれているものである。そこでは偶発的な曲線
に適応して、柔軟性のある描き方がなされている。 
例えば、無量義経扇７《鐘を撞く僧》[図 12]で中央にみられる木について、
墨流しという観点から考察してみよう。この木は、墨流しによる模様を明らか
によけて描かれている枝がみられることから、墨流し技法を施した後で描かれ
たと考えられる。つまり、墨流しの模様を紙に定着させたのち、その模様にあ
わせた絵を描いているといえるだろう。墨流しの模様から得たイメージで、絵
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の内容を決めたことが想像できる。少なくとも、木を模様に沿ったかたちにす
ることや、模様をくぐるように配置することなどから、すでに生じた墨流し模
様を見てから描かれたことは、間違いない。 
このように、墨流しが明らかに構図に影響を与えているものが六面あって、
それは構図との関係「あり」と示した。 
次に、墨流しと構図との関係「なし」と示した八面について記す。このグル
ープに属す面は、墨流し模様が施されてはいるが、その模様をよけたりせずに、
絵が描かれている。 
この例として、まず観普賢経扇 9《添臥の男女と琵琶法師》[図 13]をみてみ
よう。この面では、墨流しによる模様や線をよけず、その上から絵が描かれて
いる。しかしここで注目すべきは、この絵の墨流しが何を表現しているのかと
いうことだ。画面左に琵琶法師が描かれているが、墨流しは、その琵琶のあた
りから、画面を横切るように施されている。同様に琵琶法師の顔のあたりから
も、墨流し模様が漂っているのが見てとれるだろう。先例のように模様が絵の
モチーフに直接には関わっていないために、分かりづらいが、明らかに音が鳴
っていると想像しうる空間に、墨流し模様が施されているということから、こ
れはほぼ間違いなく、琵琶法師の奏でる音楽を墨流し模様で表現したものであ
ろう。扇面法華経の制作は 12世紀中頃といわれているが、その頃すでに墨流し
模様を、音楽の視覚的表現に使用していたと考えられるのである。 
さらにその使用法の違いを明確にするために、同じモチーフを持つ二面を例
に挙げ、墨流しを用いて表現したものと、そうでないものとを示すことにしよ
う。 
無量義経扇 4《渓流》[図 14]は、墨流し模様をもとに描かれた、関係性「あ
り」の絵である。一見して分かるように、この絵では、墨流し模様で水を表現
している。しかし、このように墨流し模様で水を表現しているものがあるかと
思えば、法華経巻六扇 6《器物を洗う女たちと近寄る男》[図 15]のように、墨
流し模様を使わずに、水の場面を描いているものもある。この点から、水を表
現するのに、必ずしも墨流し模様を用いたわけではないことが分かる。墨流し
がコントロールしきれない技法であるため、決まったものを描こうとするには
難しいということに、その理由があると考えられる。しかし、完成した絵だけ
を見ると、絵の上に墨流しを施すより、墨流し模様に適応した絵を描いてゆく
ほうが自然であり、より表現の幅が広がるものであると、個人的には感じた。 
このようにして十四面の墨流しの施された扇面法華経を見てみると、墨流し
模様は、水、空気、風、鐘の音など、いずれもかたちのないものを表現するの
に適したものとして、用いられてきたことが分かる。 
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（２）本宮御料古神宝における墨流し技法について 
 
本宮御料古神宝は、春日本宮四社神殿に調進された神宝類である。春日大社
は、我が国の数多い神社の中でも、建造物、美術工芸品を始めとする文化財を
多数に所蔵していることで有名な神社だ。 
この神宝は昭和五年（1930）の造替時、新調された神宝の奉献にともなって
撤下されたもので、武器類や化粧道具、楽器類など、多様であるが、今となっ
ては具体的にこれらの一群のどの古神宝がどの祭神の社殿に奉安されていたの
か、その大半が詳らかではない（註 10）。 
[図 16～18]の箏は、桐材製の十三弦箏である。槽の甲板は全面黒漆塗で、淡
く蒔いた平塵地に金、銀、銅の三種の蒔絵粉を用いて、墨流し風の山岳、流水
文を主文に、雲や飛鳥、蝶、蜂などが、研ぎ出しの蒔絵で表わされている。さ
らに龍額、龍尾、磯では、花心に琥珀の螺鈿による宝相華唐草が施されている。 
この品は『三代実録』に見られる元慶八年（884）新造の「神琴」とみなされ
ていたが、近年の研究では、文様の特徴から、十二世紀前半頃とするのが有力
である。 
箏に描かれた墨流し表現は、他に類を見ないもので、横に置いた場合の構図
で見られる川辺のゆったりとした風景が、縦長にすると一転して、険しい山の
合間から水が流れ落ちる様子に変化する。箏は演奏しない時にはふつう壁面に
立てかけられているので、その点からこのような構図が生まれたと思われる。
通常地面には垂直に存在する平面で、主に鑑賞のために描かれる絵画とは異な
り、演奏される目的がまず存在する楽器ならではの、斬新な発想といえよう。 
また、この箏にみられる墨流し模様は、金、銀、銅のグラデーションをもっ
た蒔絵によって立体感を増し、山の空間性を表している。その山を飛びかう鳥
たちも、向こうへ飛んでいくもの、近くを飛ぶものと、遠近の変化をつけて描
かれ、そのため山は、より実在感を増したものとなっている。もちろん蒔絵で
あるため、その墨流し模様は、水面に浮かべた墨をそのまま写し取ったもので
はあり得ないが、その模様の効果からも、下図は実際に墨流しをしてつくられ
たものであると考えられる。その模様の中から、蒔絵として使える部分を取捨
選択し、箏に施したのだろう。 
以上をまとめると、この箏では楽器という立体に墨流し模様を用いることで、
楽器を立てても横にしても成立する構図が生み出され、山とも水とも捉えられ
る絵が描かれたということが分かる。それは、墨流し模様が抽象的ではあるが、
人工物とは異なる自然な模様であるがゆえに、自然のかたちを表すことができ
るからであろう。また、それが目に見えぬ音楽を視覚的に表現しているとも感
じられ、ゆえに楽器に墨流し模様が用いられたのだと考えられる。 
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このように、墨流しのかたちを抽出して、そこに墨以外の色彩を与えること
も、表現には非常に効果的であることが分かる。墨流しの模様はあるところま
ではコントロールできるが、100％ではない。そこに予想外の面白みや、水の揺
らぎの美しさもあるのだが、とにかくやってみなければ分からないということ
が、良くも悪くも最大の特徴なのだろう。本宮御料古神宝や先の扇面法華経冊
子のように、現れてきた模様から風景や意味を見出そうとすると、その模様に
対する判断力、適応力が、非常に必要となってくることも、同時に分かった。 
 
 
２. 新案墨流し技法 
 
 墨流し技法の実験を繰り返すうちに、新しい技法を発見した。この技法は墨
流し技法を応用した方法で、墨と水という同じ材料を使うものであるが、表現
される模様は見た目にも新しく、技法上の制約も、従来の墨流しよりはかなり
解放されたものとなった。 
従来のものとまず違うのは、墨を浮かべる水面を必要としないという点であ
る。それでいて従来の墨流し同様、印刷されたようにフラットな表現ができる
ことが特徴だ。そして従来の墨流し模様の一層の平面的模様とは違い、幾重に
も重なった、奥行きある表現が可能となった。また、画面上で墨をコントロー
ルできるので、従来の墨流し技法よりも、「描く」感覚に近く使用することがで
きる。その技法について、以下に述べる。 
まず、よく乾かし水分を抜いた支持体である紙の上に、直接墨を流していく。
表面張力によって、墨自体に浮かんでいる墨の模様が、転がることによって紙
に定着していく。これで水面に墨を流すという制約から、解放されたことにな
る。従来の墨流しでは、水面より大きな画面に模様を描くことは不可能であり、
よって画面の大きさも、100 号程度が限界だった。それ以上も理論的には可能
ではあるが、風のない室内でそれほど大きな水面を確保し、思い通りの場所に
墨を流すことは難しく、ほとんど不可能であろう。しかしこの新しい墨流し技
法では、水面を必要としないため、画面さえあれば、従来のものよりも大きな
模様を描くことができる。つながったかたちをより大きく描けるということは、
大画面に対しては非常に有効なことである。従来の墨流し模様を下図として拡
大し、大画面に対応することも不可能ではないが、リアルサイズでなくなって
しまうからであろうか、それでは美しさが半減してしまうような気がする。墨
流し模様は何かの写しではなく、実際に画面上で起こった自然現象、偶発表現
だからこそ、そこに美しさを見出すことができ、感動するのかもしれない。新
案墨流しは、従来のそうした美しさも併せ持ち、さらにまだ可能性を秘めた大
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きな発見である。新案墨流し技法による習作を、[図 19]に示す。 
 
 
３. 垂らし込み技法 
 
墨流しとは別の方法で「即興」として取り入れられる技法に、「垂らし込み」
というものも考えられる。 
垂らし込みとは、「画面に絵具や墨を塗り、濡れているうちに他の絵具をそこ
に垂らし加え、絵具の比重の違いを利用して自然のにじみを得る没骨画法の一
つ。中国の水墨画の潑墨法から発生した技法と考えられる。俵屋宗達が好んで
多用した手法で、その後、琳派や他派にも用いられた手法である」（註 11）といわ
れる。 
 私はこの垂らし込み技法によって、ゆるやかに流れる時間のリズムを、視覚
的にとらえることができると考えた。絵具がゆっくり乾いていくときに、混ざ
った絵具の比重の違いによって乾燥時間に差ができ、年輪のような模様が現れ
る。まさに時間の間隔を見てとることのできるリズムの視覚化であると感じた。 
 [図 20～23]に示したように、垂らし込みを用いた作品は、きわめて多く存在
する。俵屋宗達(画家、生没年不詳、日本)のように墨をつかったものから、前
田青邨（画家、1885～1977年、日本）のように岩絵具、金属泥をつかったもの
まで、水を用いた絵具ならば、あらゆる画材で垂らし込み技法を用いることが
できる。 
 垂らし込み技法は水と絵具による技法であるが、基底材である和紙も、この
技法には特に関わってくる重要な材料であると思う。前田青邨、山本直彰（画
家、1950年～、日本）の先行例にみられるように、特に薄い和紙を用いた垂ら
し込みは、たまり方も独特で、結果として独自の表現を生んでいる。和紙のも
つ柔らかさから、不思議なリズム感を得ることができるといえるだろう。 
垂らし込みは、紙にたまる水という自然現象に寄り添い、皺さえも表現の味
方にしてしまう技法である。まさに日本画的「即興」に適しているのではない
か。 
 
 
4. 新案垂らし込み技法 
 
 新案垂らし込みとは、垂らし込み技法を応用し、実験を繰り返した結果発案
した、新しい技法である。従来の垂らし込み技法より、垂らし込みのかたちを、
シャープな面として抽出することができる。また、岩絵具によるグラデーショ
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ンを、非常になめらかに表現することができる。この技法は、岩絵具が粉末の
状態であることから着想を得た。以下にその手法を述べる。 
まず、支持体の紙の上に適度に水で薄めた膠だけをため込み、かたちをつく
る。従来の垂らし込み同様に好きなかたちで描くことも、また大きな皿から流
すように描くこともできる。そして膠水は自然と落ち着く場所に留まり、乾い
てゆくのだが、その時、粉末のままの絵具をふりかける。こうすることで、膠
水が落ち着いた自然な位置で、絵具が画面に定着するのだ。その結果、面のエ
ッジが非常にシャープで、混色のグラデーションもなめらかに表現出来た。岩
絵具が粉末の状態であることが、限りなく活かされる表現が実現したといえよ
う。新案垂らし込み技法を用いた自作品を、[図 24]に示す。 
 
 
第３節 本論文における「コンポジション」の位置づけ 
 
 カンディンスキーの三つの成立根拠からヒントを得た、「印象」「即興」「コン
ポジション」という、自身の絵画における三つの構成要素。第２章の第１節、
第２節までに、「印象」「即興」にあたるものとして、先行研究例やその技法の
考察やそれに伴う習作、新しい技法の発見などについて、考察してきた。 
そして三つ目の「コンポジション」であるが、これについては該当する制作
方法などはなく、私はあえてこれを、自身の制作そのものであると考えたい。
言い換えるなら、前項までの制作方法「印象」や「即興」を用いた、絵画の創
造そのものである。 
よって、「第３章 実制作に基づく音楽の視覚化にみる日本画表現の可能性」
においては、私は自身の 6年間の研究とそれに伴う制作について記述するが、
その大きなまとまりそのものを、ここでいう「コンポジション」にあたる部分
としたい。 
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註 8 「黄金比はフィボナッチ数列という極めてシンプルな整数列を通じて、自然のいたるところで表現されている」
という。フィボナッチ数列とは、0，1，1，2，3，5，8，13，21，34，55，89、144、233、377…と、どの項も前
の項 2 つの和に等しい。 、  で定義できる。「亀の甲羅には中央に 5 つ、
縁に 8つの突起があり、5本の爪、34対の脊椎がある。ハイエナの歯は 34本、イルカの歯は 233本である」。ま
た、ピアノは、完全八度のうちに、13の鍵盤があり、8つの白鍵、5つの黒鍵は 2つと 3つに分けられる。スコ
ット・オルセン、『黄金比』、藤田優里子訳、創元社、2009年、10頁、38頁、54頁。 
註 9 秋山光和・柳澤考・鈴木敬三、『扇面法華経の研究』、鹿島出版会、1972年。 
註 10 奈良国立博物館、『春日大社名宝展』、奈良国立博物館、1995年。『奈良・春日大社名宝展 図録』、春日大社、
読売新聞大阪本社、1994年。 
註 11 『図解 日本画用語辞典』、株式会社東京美術、2007年、104頁。 
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第３章 実制作に基づく音楽の視覚化にみる日本画表現の可能性 
 
本章では、自身の制作過程を第一期、第二期、そして｢音楽の視覚化｣という
テーマの現段階での到達点である第三期までの三つの発展段階に分け、自作品
を辿りながら記していく。本章は、本研究の中心且つ最も重要な部分である。 
ここで記述するものより以前にも、音楽をテーマに制作した自作品は存在す
るが、本章では博士後期課程から現在(2015年 1月)に至るまでの制作に限定し、
作品の制作過程、技法・表現についての実践的考察・記録を詳述する。 
ひとつの作品の制作において見えてきた問題点を、次の制作で解決する、と
いったことを繰り返して今日まで至ったその制作過程を、そのまま時代を追っ
ていく追体験というかたちで、筆を進める。音楽の視覚化を試みることで、日
本画表現はどのような可能性をみることができるだろうか。先行研究や歴史的
考察とともに、自作品の制作過程そのものを通して記述するものとする。 
 
 
第１節 第一期に属す作品群の制作過程とその考察 
 
１. 《音楽》 
 
「音楽の視覚化」を考察するにあたり、前章でそれに至った経緯について述
べたが、まずは現実に受けた外的印象に重きを置き、実際の演奏場面を描くこ
とから始めた。それが《音楽》[図 50]とそれに至るまでの数枚を含めた作品群
である。 
ここでは、《音楽》を含む 4作品について記す。 
1作品目《音楽・印象‐１》[図 26]は、実際に演奏をするかたちで演奏者に
モデルとなってもらい、その動作をデッサンで捉え[図 25]、それをもとに制作
した。もちろん演奏中、演奏者は動くので、一本の線で捉えることは出来ない
が、それが音楽と同調した動きのある線になった。また本制作のデッサンでは、
トレーシングペーパーを用いた。トレーシングペーパーでのデッサンには、何
枚も重ねて描いていくうちに、動かない部分や軸を発見できるという利点があ
る。またこのデッサン方法を用いることには、他にも理由がある。作品となる
本紙にあらかじめ墨流しを施しておいて、生じた模様を拾いあげるかたちでデ
ッサンをするためだ。墨流し模様に沿って絵をつくるという制作方法の実験で
ある。しかしこの墨流し模様は、前章でも述べたが、凹凸の無いフラットで美
しい表現であるがゆえに、その上に絵具をのせていくと被覆され、消えていっ
てしまった。模様を最大限に活かそうとすると、この方法では限界がある。 
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そこで試みた方法が、春日大社の箏にみられる蒔絵の墨流し模様にならった
制作方法だ。本紙に墨流しを施し、その模様を岩絵具で盛り上げるようになぞ
る。そうすることで、あとで上から絵具をかけても墨流し模様が消えず、逆に
生きてくるのではないか考えた[図 27～29]。 
その結果、今までになくマチエールが面白いものにはなったが、墨流し模様
特有の空気の揺らいでいる感じや軽やかさは、失われてしまった。墨流しを活
かそうとすると、自由に絵具をのせていくことにはやはり限界があり、一定以
上の絵具の厚みやそれによる強さ、ボリュームが出ないのだ。こういったこと
が、本節の一連の作品の初期段階の制作、実験によって分かった。 
墨流し模様特有の長所を残して抽出しなければ、意味がない。ではどのよう
な方法で墨流し模様と絵具との共存が、実現できるのだろうか。以下に続けて
その考察と、続く制作における研究過程について述べる。 
先述の方法についての反省により、次に、絵具の上に墨流し模様を施すこと
は出来ないかと考えた。しかし、墨流し模様は紙に墨を吸い込ませて写し取る
ものであり、平らな紙の表面にしか写し取ることは出来ない。どんなに粒子の
細かい絵具でも、紙の表面に絵具がのっていれば、墨流しを施すことは出来な
いということだ。繊細で鮮明な墨流し模様の軽やかさは、極めて平らな紙の表
面に写し取られるものである。ならば、紙の裏面から着色をするという方法を
試してはどうだろうか。私はこの考察をもとに、実験と制作をおこなった。支
持体には、作品制作に耐えうる大きさと丈夫さとを兼ね備えた麻紙を使用する。
しかし、これにはひとつ問題点があった。絹に描く場合は裏彩色という方法が
あるが、麻紙の場合、単純に裏から彩色しただけでは、その厚みのために透け
ないので、表面から色を見ることが出来ないのだ。 
これを解決すべく、私は紙に絵具を染み込ませるという方法を考えた。絵具
を染み込ませるために、ドーサ（にじみ止め）のひいていない紙を使用する。
染み込ませる絵具も当然、紙の繊維に入っていけるような粒子の細かい絵具で
なければならない。インクや染料のように粒子のない絵具は、簡単に染み込ま
せることができ、まさにこの制作方法に適しているといえよう。しかし私には、
日本画の岩絵具で描きたいという希望があった。そこで、岩絵具においてそれ
がどの程度の範囲で可能かどうか、という実験をおこなった。 
岩絵具は粒子状の絵具であり、主に鉱物を砕いてつくられている。粒子の大
きさは番号で表されており、数字が小さいほど粒子は大きく、数字が大きいほ
ど粒子は細かくなっている。粒子の細かさに比例して色は淡くなり、それぞれ
の色において最も粒子の細かいもの、即ち数字が大きいものを、白（びゃく）
と呼ぶ。 
各色の各番号を染み込ませてみる実験の結果、白か、または白に近い大きい
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番号であると、染み込ませることが可能な絵具が存在することが分かった。も
ともとが岩であるので、当然白であってもある程度粒子は大きく、色によって
程度の差こそあれ、染み込まない絵具がほとんどではあったが、数色これに適
う絵具を見つけたことは、私の制作において大きな発見となった。岩絵具を染
み込ませることの利点としては、紙の表面を平らなまま保って彩色できること
と、その後表面から描きすすめる際にも岩絵具を使用するため、同じ色調を保
つことができるという点が挙げられる。 
以上のような絵具を染み込ませるために、ドーサのひかれていない生の麻紙
を使用するのであるが、墨流し模様はドーサの引いてある紙の上に施したほう
がクリアに表現できるのだということも、同時に分かった[図 30、31]。そのた
め、生の麻紙に絵具を染み込ませ、ドーサを引き、墨流し模様を写し取るとい
う手順で、制作することとする。 
さらに、これがこの制作過程において最も重要なポイントであり、前章でも
触れたことなのだが、実験制作を進め、この染み込む絵具に向き合っているう
ちに、ドーサで描くということを考えついた。ドーサは透明な液体なので、乾
けば紙の地と同じ色に戻るが、その部分には絵具が染み込んでいかない[図 32、
33]。これは目に見えないものを描くこと、描かないことを描くことができる、
透明の絵具になるのではないか。以降、ドーサを有効的に用い、制作を進める。 
以上が《音楽・印象‐１》の制作における考察と実験過程である。 
《音楽・印象‐2》[図 38]の制作過程に沿いながら、あらためてその制作方
法について記述する。まず、生の麻紙に透明の絵具ともいえるドーサで描き[図
34]、絵具を染み込ませない部分をつくる。画面の裏から染み込む絵具で描き、
ドーサで止め[図 35]、その上に墨流し模様を施す[図 36]。そしてそこに出来た
かたちを拾い上げ、演奏者をデッサンする[図 37]。これまでの制作を終え、こ
のような方法で絵を描くに至った。 
本制作により、麻紙の裏彩色、さらにその表面に墨流しを施すということが
可能と分かった。また、ドーサで描くことで紙の地の色が残り、今まで以上に
幅のある表現となった。 
墨流し模様についての考察から、50号程度の作品《音楽・印象‐１》と、ま
たドーサで描いたイメージの上から人体や楽器のかたちを描く実験から、同じ
く 50号程度の作品《音楽・印象‐2》という 2点を制作したが、これらとは逆
に、演奏者と楽器の形体を最初に描き、その上から音の出ているイメージを探
ろうという考えから、やはり 50 号程度の《音楽・印象‐3》[図 40] も制作し
た。本画では、まず実際にデッサンをし[図 39]、そこに音のイメージを乗せる
ように制作を進めた。本制作により、このような方法でも自身の理想に近い表
現が可能であることが分かった。 
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そして、ここまでの 3枚の制作において発見したことや理解したことをまと
め、第一期「印象」の集大成となる 150号程度の作品《音楽》を制作するに至
る。 
150 号の画面には、モチーフとして四人の演奏者と楽器を組み合わせた。こ
こまでの 3枚の作品では、演奏者にモデルになってもらい、本紙の上にトレー
シングペーパーを重ねてデッサンしていたが、今回は何枚かドローイングして、
その後自分でかたちをつくってゆくという方法をとった[図 41、42] 。このよ
うに、一度自分の中で噛み砕いて出てきたかたちで画面をつくってゆくことは、
初めての経験であったが、演奏場面を見て一度描いた構造は頭の中で理解して
おり、ある程度は見ないでも描けることが分かった。四体の演奏者と楽器のか
たちを組み合わせ、実際にはあり得ない楽器のねじれや人体のゆがみ、残像な
どをデフォルメしたが、絵という表現でしか出来ないこと、画面の中で正しい
と思うことを優先した。以下、その制作方法について詳述する。 
人物、楽器の形体を、実寸大の大下図で決めた後[図 43]、本紙に描く。その
後、紙の地の色を残しておきたい所を、ドーサで描いてゆく[図 44]。ドーサは
乾くと紙の地の色に戻ってしまうため、乾く前に全体のバランスを見て決定し
なければならない[図 45]。やり直しがきかないため、即興的判断も必要とされ
た。 
次に、染み込む絵具で描いてゆく[図 46]。先述の通り、染み込ませることの
できる絵具は粒子の細かいもので、且つ色数が制限されていることが分かって
いた。そこで、色の幅を広げるために白群を焼くなどして、暗い色までグラデ
ーションをつくるなどの工夫もした[図 47]。 
これら染み込む絵具で描いた後、全体をドーサで止め、墨流し模様を施す。
墨流し模様を付けたくない部分には、あらかじめ水を塗っておくと、その部分
には墨流し模様が写し取られず、マスキングの効果があるという発見もあった
[図 48]。本画におけるこの実験により、墨流し模様の扱いやすさも増し、絵画
へ取り入れる可能性がかなり拡大した。 
 
 
２. 《魔法》 
 
前作品《音楽》を描き終えて、自身の絵のモチーフをどうしてゆくべきかと
いう課題が、新たに生まれた。この時点の制作は、視覚や具体的なイメージに
あまりに依存しすぎており、自身の理想とする独立した絵画表現からは遠いと
感じたためである。音楽の性質を表現するために、楽器を演奏する人物をモチ
ーフとして扱うというのは、直接的すぎるのではないか、という指摘も受けた。 
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それでは何を描くべきなのか。カンディンスキーの制作や水墨画までの発展
段階でも、まずは外面的印象を捉えることからはじめ、内面的性格を持つもの
へと進んでいく。では、私の制作において、外面的印象に次ぐ、内面的性格を
もつ段階とは、一体どのようなものなのだろうか。 
具象に抽象も加味したモチーフの在り方について、音楽の時間芸術という性
質に着目し、連続する「今」という時間を定着させることで、何か見えてくる
のではないかという考察のもと、私は線を用いて様々なドローイングを試して
みた[図 50～53]。 
線を描き、その隣りに接するように、また線を描くことを繰り返す。この描
き方により、最初はほんの少しだったブレが、描くうちに少しずつ増幅され、
画面全体にゆらぎを生み出したり、画面を埋め尽くす模様のパターンを使うこ
とで、リズムが生まれたりしないだろうかと考えた。その結果、線と線との間、
ブロックとブロックとの間に、時間のつながりを発見できた。つまり、後から
描かれたものは、必ずそれまでの過程を受けていて、過去があっての表現にな
っていたのだ。これは、描いている時間をある程度閉じ込めているともいえる
表現である。 
また、記号的な図柄を反復して描いてゆく方法で、自然物である岩絵具の、
均一ではないという良い意味での特徴を、強調する描き方も試した[図 54]。 
しかし、これらのドローイングは、この時点では音楽というテーマに直接結
びつかず、それだけでは作品として成立するための説得力が足りないと感じた
ため、本節の制作には取り入れなかった。 
また、これらのドローイングをおこなっていた時期に、第 2章で取り上げた
新案墨流し技法、新案垂らし込み技法を発想するに至る。こうした新しい技法
は、以前から使っている墨流し模様や、ドーサで描いて絵の具を染み込ませる
技法と組み合わせることも可能で、表現できるイメージの幅はかなり広がった。
しかしこれらの新技法は、この時点ではまだ、すぐに制作に取り入れて使いこ
なすことができるほど、自分のものになってはいなかった。また、ドローイン
グをすぐに制作に取り入れられなかった先述の理由と同じく、この時点では、
音楽というテーマに結び付けることも出来なかった。ただ、新しい技法によっ
て生み出される抽象形態を、美しいと感じていたことは事実であり、この先の
制作でさらに研究し、取り入れることに決めた。新技法を音楽というテーマの
もとに取り入れた制作については、第 3節で詳述する。 
 この時点ではやはり、演奏する人物や楽器を描かないことのほうが不自然で
あると感じた私は、本節はじめにも記したモチーフの直接性についての指摘を
思い返し、ある疑問を感じた。人体、楽器のかたちを、どこまで画面から消し
てゆくと、不自然に感じるのだろうか。人体や楽器などの具体的なかたちを描
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くことと、音楽という抽象的なモチーフが結びつくには、どのような方法が相
応しいのか。描くことでその解答を得ようと、私は次の制作に取りかかった。
その作品が《魔法》[図 60]である。 
視覚的に見えたままを描くことでは、想像を超えた表現にはならないと考え、
モデルや楽器を実際には見ずに、多数描いたドローイングによって出てきたか
たちを大切にイメージして、極めて簡単なスケッチのみから制作した[図 55、
56]。 
演奏者と楽器から音楽が奏でられるとき、動きのある部分からそれは発せら
れているであろうと感じ、その部分を中心に墨で触れていく[図 57]。よって、
人体や楽器のかたちは、再現するためのよりどころではなく、音楽が奏でられ、
流れ出している場所の手がかりになった。目には見えない音楽というものに手
探りで触れるような気持ちで、柔らかい薄墨で、タッチが残らないよう、何度
も重ねて描いた。 
このようにして画面上では、次第に人体と楽器を描いた線が、ある部分では
消え、ある部分では少しだけ見えるという状態になり、その残ったかたちが指
を表しているとか楽器を表しているということを、なるべく考えないように描
き進めた。そして音楽に触れようと置いていった色彩によって新たに生まれた
かたちの方を優先して、さらに描き進める[図 58、59]。完成予想図を持たない
で、その瞬間瞬間、どのような色彩を画面が求めているかということを、重要
視した。 
人体や楽器をどこまで消していって音楽を表現できるかということに関して
は、本画の制作方法には、そのかたちを手がかりとして、音楽が奏でられるた
めの可動部分に色彩で触れてゆくという、単なるイメージだけではない、現に
裏打ちされたものから出発して音楽のかたちを視覚化することが出来た、とい
う成果がある。また、その触れ方自体も絵具の定着に寄り添い、それを肯定的
に扱うことで、頭で考えただけのかたちから逃れることが出来た。しかし、最
初に全身を描いて音楽の発せられている部分にアプローチしてゆくということ
により、動きのない部分（本作品では左足）がそのまま残るという結果となっ
て、その部分がかえって独立して見えてくるという指摘もあった。 
 
 
３. 《歌》 
 
前作《魔法》での、描いた楽器や演奏者の像を消してゆくという方法をふま
え、今回はそれを逆に追うかたちで、音のイメージを描いた画面から、演奏者
や楽器と分かるギリギリのかたちを生み出すことを目指し制作した。《歌》であ
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る[図 65]。本作も構図は決めず、画面の求めていることに次々と反応して、描
いてゆくことに決めた。以下、[図 61～64]に沿って、その制作過程を記す。 
画面左下から画面左上へ傾いたＵの字の流れをイメージしつつ、旋律が空間
に舞い上がる様子を意識し、上に向かうにつれて明度も上げて、ドーサと染み
込ませる絵具とで彩色した。この時点では、どのような演奏者や楽器が描かれ
るのか、自分でも分かっていない。画面にある色彩に基づいて、人体や楽器の
方向性を、画面上でつくっていきたい。ではこの場合、色彩やそのかたちに即
して現れてくるモチーフとは、何であろうか。私は、偶然生み出された色彩の
流れから、自身も演奏する身近な楽器だからであろうか、ギタリストの演奏ス
タイルを発想した。よって本画では、スケッチ、デッサンをして既に構造が理
解されていて、先の制作でも扱った、ギターを弾く人物を描くことにした。色
彩の流れのカーブ上に人物は腰を下ろし、また楽器から音の流れが出ていくよ
うに、色彩に沿って楽器と演奏者を描くことが出来た。描き方としては、輪郭
線を主とした線描表現を用いた。ただ前作の反省から、必要のない部分まで一
通り再現してしまうことは避けた。かたちが現れたら、そのかたちを溶け込ま
せるよう墨流しを施す。演奏者や楽器のかたちが、墨流し模様により、下地に
染み込ませた色彩と溶け合い、複雑なイメージとなった。消えていったらもう
一度描き起こし、見え過ぎてきたら溶け込ませる。これを繰り返し、描き進め
ていった。 
その結果、本作では、抽象的イメージから人体や楽器などのかたちを生み出
すことが出来た。ドーサで描くことや、墨流し、垂らし込みなど、絵具と水と
いう自然に即し、それを肯定的に扱い描くことで、即興性や偶発的な事柄にも、
より寄り添えたといえるだろう。この制作において考えたことは、描いてゆく
際の方法論やルールのみであり、完成した画面をあらかじめイメージして、そ
こへ向かって描いたものとは違う。画面上に現れたものは、その瞬間瞬間に画
面が求めたことに反応した結果である。絵具によって目に見えない音楽とその
時間とに触れ、その瞬間を蓄積することによって、作品は「音楽の視覚化」を
内包し始めたともいえるのではないだろうか。 
この作品で、ここまでに挙げられた問題点に対しての一定の解決をみた。ま
た、本制作に至るまでに発見した独自の技法、技術により、日本画の可能性の
広がりをみることも出来た。 
実際に触れることのできる視覚的要素からイメージをつくりだすこと。また
そこから発展して、イメージから脳内の視覚的情報にアプローチすること。本
作までの制作で、このような「印象から受ける制作方法」に重きが置かれた絵
画表現に、一旦区切りがついたといえる。よって本制作までを、第一期とする。 
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第２節 第二期に属す作品群の制作過程とその考察 
 
１. 《景》 
 
第１節で記述した制作を終えて、私はまずドローイングを始めた。区切りが
ついたことで、ある意味安定した制作方法から抜け出し、さらにその先へと向
かうため、ドローイングをすることによって、そのヒントを求めたのだ。 
日本画の様式に、屏風や絵巻物がある。このような横に長い画面形式には、
右から左へと時間の経過がある。この時間の経過は、鑑賞者においてはもちろ
んのこと、制作者においても、描かれる内容についてもいえることだ。 
この時間という点に着目し、屏風の様式を取り入れてみようと、屏風状の蛇
腹折りのスケッチ帳を使用して、オーケストラのコンサートでスケッチした[図
66]。このスケッチ帳では、オーケストラを右端の演奏者から左端の演奏者まで
つなげて、スケッチすることが出来た。これまでの制作では、一体の人物を主
に描いてきたが、人が複数いる場合でも、それがひとつの塊になってひとつの
音楽を表現しているのだという発見があった。また、現場で演奏を聴きスケッ
チしたことで、指揮者の動きが極めて新鮮なものとして印象に残った。音を出
してはいないが、演奏者すべてに指示を出すその動作は、音楽そのものである
ように感じた。楽器を持たない動きだけでも、音楽になっている、という考え
のヒントになった。 
 このスケッチから 100号程度の画面を制作したのだが、屏風的な解釈や発展
を見出すことが出来ず、完成には至らなかった[図 67～69]。指揮者を起点とす
る構図を発想し、指揮者の動きから音楽の流れが発生しているというイメージ
を持って始めたのだが、今までの制作から発展したものにはならなかったのだ。 
この段階ではまだ実際に見たものを手がかりとするしかなく、その結果、モ
チーフという域を超えることができなかった。ここから抜け出るには、もっと
違う革新的な発想に至らなければならないのではないだろうか。 
本制作と同時期、2010 年 10月 16日～23日に、グループ展「日本の心」がお
こなわれ、鶴舞公園内にある茶室「鶴々亭、百華庵」にて作品を展示した。 
ここで一旦研究テーマを離れ、このために制作した 6.5×5㎝の小画面の作品
《音》を、6点出品した[図 70、71]。茶室という限られたスペースに対し、こ
のサイズの発想が生まれたのだが、このきわめて小さな絵には、「何か」を描く
ことは適さなかった。例えば、これまでのように楽器や人体を描き込むにはと
ても無理があり、それでは単なる説明になってしまう。その結果、茶室空間に
うながされるようにして、市松模様や庭にみられる幾何学模様を利用した絵を
制作した。しかしこの制作により、私は、思いがけず純粋な「描く」行為を感
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じることが出来た。ただシンプルに絵具という物質が並んでいることが、とて
も美しく感じられたのだ。当たり前のことのようではあるが、手法とその発展
に悩んでいた当時の私にとって、それは新鮮な発見だった。 
茶室での展示を通し、具体的なモチーフがなく、最低限の絵具の物質感のみ
でも作品になることが発見出来た。実際にある像を平面状に再現することでも、
頭で考えたイメージを平面上に再現することでもなく、絵具によって初めて目
の前に現れる世界を表現とすると、これまでより独立性に優れたものになるの
ではないか。下書きしたものは、一見精度の高い表現にはなるが、内容的に新
鮮でない表現だと感じていた。一回性の緊張感が、内容をクリアにしてくれる
のではないか。 
この考えに至ってからも、何を描くかという問題がなくなったわけではない
が、この時点では「描く」という純粋な行為を優先させるため、前述の、オー
ケストラのデッサンから試みるも先が見えず、手が止まってしまっていた制作
[図 69]に、手を加えることにした。 
そのようにして出来上がった作品が、《景》である[図 72]。 
すでに構図が決まった図がある安心感もあって、描くという行為のみに集中
することが出来た。ただ、この作品は習作的な痕跡のようなものだったので、
それは自分に対する確認のような行為であった。 
制作が進むにつれ、だんだんと単位は細かくなり、点になった。絵具によっ
てそこにあるものを発見してゆく、たどっていくという感覚に、より密度が増
してゆく。演奏者や楽器というモチーフも、今までは余白と感じていた部分も、
今は画面全体が同じ価値であることが実感として分かった。全体を埋めるとい
うことではなく、描かない部分も、描かれる部分と、価値としては同じだとい
うこと。本制作により、画面上どこにでも同価値で触れられることが、理想的
だと感じるに至った。 
本作では、あらかじめデッサンされていた視覚的情報があったため、それを
用いて制作したが、そういった情報に頼らずとも、画面に初めて現れる筆跡そ
のものに重きを置いて制作することが可能ではないかと、本制作を終えて予感
し、同時にその可能性の大きさを感じた。 
 
 
２. 《軌跡》 
 
前項の習作的作品によって発見した、絵の最小単位である「点」で描いたも
のを発見していく手法を、さらに数枚試した[図 73]。すでにある図の上をたど
るのではなく、何もないフラットな画面の上で、どのようなかたちや空間、色
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彩のやりとりができるのかを、試したいと考えたからだ。 
私は点描という描法を、岩絵具を濁らせることなく、最も美しく発色させる
ことができるものだと感じている。さらに、様々な色を同じ単位で描くことに
よって、こちらに向かってくる色、引っ込んで見える色など、色の持つ力を、
あらためて純粋に見直すことが出来た。 
さらにこの制作により、ひとつの大きな発見があった。ひとつの点を描くと、
その点にうながされるように、次の点を描くところが見え、とどまることなく
進んでいくことが出来たのだ。このような誘発性のある描法は、連続した時間
の中の瞬間瞬間に、高い適応力を持つものといえるのではないだろうか。私は
この描法を、「連続的描法」と呼ぶ。描いた軌跡を見ることができるような、時
間を内包する表現が出来たと考える。 
ここまでの制作過程により、楽器や演奏者といった具体的なモチーフを手が
かりにしなくても、画面に触れ、その場で現象を呼び起こすことで、自身の制
作テーマに近づけるのだということが、確信できるようになった。視覚的情報
に重きを置いたこれまでの制作方法から、本作《軌跡》[図 74]、《軌跡Ｂ》[図
75]では、時間と素材とを意識した「連続的描法」により、制作方法自体に重き
を置いたものに移行したのだ。 
この「連続的描法」による作品は、今という瞬間の連続が画面に定着し、そ
れを肯定的に捉えうるように適応する次の絵具の連鎖によって、紡ぎだされる。
それらがつくる画面は、音楽的時間を感じさせる表現になったといえるのでは
ないだろうか。 
ただこの時点でも、意図的に具象的なモチーフから離れようとしているので
はなく、抽象、具象、すべてのものに対して同じ距離を保ったニュートラルな
状態で、画面に接していきたいと考えていた。繰り返すようだが、私の作品が
目指すものは、目に見える現実世界の再現ではなく、音楽によってうけたイメ
ージの再現でもない。よって、何かに偏りすぎることは避けたいのだ。 
 
 
３. 《流》 
 
前項では、最小単位の点にまで分解して考えた結果、あらゆることから解放
されたニュートラルな立ち位置で、絵具の物質としての美しさをあらためて感
じるに至った。これにより、もう一度初めからという気持ちで、絵と向き合う
ことができるようになった。 
また、点描により絵具を物質として再確認し、特に岩絵具には色自体にそれ
ぞれ表情があることを、あらためて意識するようになった。そして私のそうし
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た意識によって表情を持った点は、「何か」を描くために、自ずから再び線にな
った[図 76～78]。これもまた、前項に次ぐ「連続的描法」である。 
当たり前のことであるが、線で描くことにより、点で描くよりも筆が速くな
り、画面のサイズも大きくできるようになった。また画面をより大きくするこ
とで、さらに未知の領域へ進んでいく感じがあった。 
 私のそれまでの制作で最大のものは、150 号程のものである。そこで自制作
の発展を目指し、これを超える大きさの制作に挑戦しようと、屏風という形態
を用いることに決めた。六曲一双という形態は、12枚の面でできている。多数
の面で構築することでも、時間を内包できるのではないか。その面数分の要素
を含むことが可能であると、またその面積の大きさから、見る側に認識させ感
じさせる時間を、ある程度与えられるのではないかと考えた。以下は屏風制作
過程である[図 79～84]。 
屏風の構造上、六枚のパネルを組み合わせる。その一枚一枚に紙を張り込ん
で描くのだが、別々のままでは麻紙への裏彩色や墨流しによって描くことが出
来ないため、一度パネルに張り込んでつないだ後、もう一度はがして、一枚の
つながった絵として描き始めた。このような準備作業も、描くことに含まれる
大切なことだと考える。 
 これまでのように、紙の地の色を残す場所を、ドーサで描く。透明な液体で
あるドーサは、乾くと見えなくなってしまうので、一気に描いてしまわなけれ
ばならない。4ｍ近い画面を一息で描くには、画面に触れている時間にもまして、
その準備がとても大切になってくる。大量のドーサとともに画面に向き合い、
無我夢中、まさに体当たりで描いた。 
ドーサの乾燥後、墨流しを施すことができるように、染み込む絵具によって
裏から彩色する。一息で描いたドーサの勢いを殺さぬようにしながら、今度は
冷静さを持って、全体のバランスを修正するように描く。染み込む絵具による
彩色を終えると、全体にドーサをかけ、麻紙の吸い込みをとめる。そこへ墨流
しによって、空気の振動、揺らぎのイメージを重ねる。４ｍ近い大画面、その
全体に墨流しを施すことは不可能であったが、何度かに分割し、それでも全体
の流れを途切れさせないように考慮した。最初に紙をつないでおいたことが、
功を奏した。 
ここまでの画面から、できるだけ先入観を持たずに、画面自体が喚起するモ
チーフを、描きながら探っていく。「音」という文字や音符などの記号的なもの
など、実際に描き込むことを手がかりにもした。今までの自分の中にあるすべ
ての技法を用いて、制作したといえる。筆の速さを調節するなど、各シーンに
応じてあらゆる筆跡を使い、それによる「かすれ」や「ぼかし」など、見えて
くるものが何かを探った。あるとき流れが起きて、つながったり、羽のような
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具体的なものが現れたりもした。線が集まり全体に流れが起きてから、画面が
求めるように描かされたような感覚すらあった。 
屏風一双、《流》[図 85、86]。合わせて８ｍ近い制作は、私にとってそれま
でで最大の作品となり、集大成的な作品となった。本章で追ってきた制作にお
いても、この屏風制作において、一回りしたような感覚がある。様々な方法で
描いてきたが、日本画表現における自身の即興的描法の、ひとつの完成形に至
ったと考える。つまり、画面に起こったことを肯定的に捉えつつ描くことで生
み出される全体としての変化を、さらに肯定的に捉え、制作を進めていくとい
う、「過去」があっての「今」の連続による制作方法である。 
前作《軌跡》での「連続的描法」に重きを置いた制作への移行が、本作によ
って自分の中でさらに確実なものとなり、自身の日本画表現の新たな可能性の
広がりを確信できるものとなった。 
よって、移行期でもある《景》から本制作までを、第二期と位置付ける。 
 
 
第３節 第三期《piece of music》の制作過程とその考察 
 
前節の自作品《流》から本節で記述する《piece of music》の制作に至るま
でには、一年以上期間が空いている。その間音楽をテーマとした本研究内での
制作はおこなわず、別の作品を制作した。絵が研究のための絵になってしまっ
ている気がしたためだ。 
この間、素材も色々なものを見て選択し、アクリル絵具を用いるなどもして、
様々なドローイング、制作をおこなった。またこの時期には、幾何学形態や色
面で構成された作品を、多く描いた。 
しかしこの期間を経た今振り返ると、この間の制作も研究において意味があ
り、徐々にではあるが、本節で記述する第三期の制作に近づいていたといえる。
この経過により、何かの真似ではない自分の内からの、つまりゼロから生み出
す作品の制作が、実現したのだと感じる。 
その期間の制作の一部が、以下の《イデアシリーズ》[図 87]である。素材に
は日本画の画材、岩絵具、和紙を用いて制作した。この制作においては音楽と
いうテーマを持たず、大量のドローイングをもとに絵として独立して考えたが、
制作を終えて、展示してから気づくことがあった。前の制作を受けて次の制作
をするということは、もちろん以前からあったことだが、シリーズとして複数
枚描くことを前提として描いたとき、一枚の中にその前後の作品が、より強い
かたちで内包されたものになっているのではないか。これがまた、音楽の視覚
化というテーマのヒントになるのではと考えた。 
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また、少し期間を置いたことで、自分には何ができるのか、自分にしかでき
ない表現とは何かという、自身の絵画における独自性について、あらためて考
えることが出来た。そして第 2章で取り上げた墨流しや垂らし込み技法に基づ
いた新技法は、それに適うものではないかという考えに至った。ならば、これ
らを最大限に活かす表現を、実行すべきではないだろうか。例えば、新しい楽
器が開発されたとき、その新しい楽器は、今までにない曲を演奏することにな
るであろう。そのための作曲がなされるべきであると考えるし、新しい楽器は、
従来の曲が少し変わったものとして演奏されるためのものでは、決してないだ
ろう。私が新しく発見した技法が私にしか描くことの出来ないものであるなら、
なおさら今までに見たことの無い、全く新しい表現になるべきではないか。 
以上の二点、作品が複数点でひとつになることを前提として制作することと、
日本画でありつつ、できる限り自分にしかできないオリジナルな方法で表現す
るということを念頭において、私は本研究に戻り、新たな制作に取りかかった。 
作品自体の存在感を考えた結果、市販のパネルに張り込むことはやめ、画面
サイズからそのサイズに見合った厚みまで、自ら割り出して制作した。 
まず、《piece of music 1～4》[図 88]までの 4点を制作した。8号のスクエ
アサイズで、厚みは 60㎜のパネルをつくった。これは、8号の一辺 455 ㎜とい
う長さを、黄金比の 1.618で割って出てきた数値である。パネルから制作する
ことで、描く前段階から自分の中で作品のサイズが実感できるようになり、イ
メージを持ちやすかった。新案墨流し技法によるかたちをベースに、破片、欠
片としての音を集め、シリーズによりひとつの音楽を紡ぐことをテーマとして、
色面や、線的な絵具で描いた。以前の点や線の流れのような即興的描法からは
確実に進んだ、墨流し、垂らし込み技法とともに新技法を絵画に取り込む具体
的な表現が、出来たといえよう。本作は、一見抽象的表現に見えるが、自分な
りにとても具体的に描けていると感じる。画面に初めて現れるものとして、見
たことが無いものをはっきりと見ることが出来た。 
《piece of music 1～4》の制作を終え、さらにサイズを小さくし、複数枚セ
ットで見せることを強調する試みとして、《piece of music 5.1～5.6》[図 89]
を制作した。これも、イメージに合う厚みを算出し、パネルを制作するところ
から始めた。しかし、6 枚のひとつひとつが中心構図になり、色彩もあまり面
白味のないもので終わってしまった。サイズを小さくしすぎたことに原因があ
るのかもしれない。とはいえ、隣り合う前作の制作を受け、連鎖的に制作する
ことが出来たということは、非常に価値のあることだった。 
この反省を受け、連鎖的ではあるが一枚でも成り立つことができるよう、シ
リーズの続き《piece of music 6》[図 90]、《piece of music 7》[図 91]を制
作した。ここまでと同じ方法をとり、サイズは 10 号、20 号と、少しずつ大き
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くしていった。 
《piece of music 6》については、主になるもの、つまり新技法によって生
み出されたかたちが、中心になる構図をとってしまっている。私の癖があるの
だろう。また、メインになる墨流しのかたちを一番始めに画面に入れているこ
とにも、起因するのかもしれない。 
《piece of music 7》では、こうした問題から逃れ、メインに紙の地を活か
した「無」を置くことが叶った。ある程度大きな画面に伴って、画面の粗密も
表現することが出来た。連続性を内包しつつ、独立した表現が出来たように感
じる。 
《piece of music 7》の制作において、表現に応じたサイズの確認が出来た
ことで、本シリーズのこの後の制作でも、大画面での制作を目指すことに決め
た。しかしその前に、まず連作として試しておきたいことがあった。サイズの
違うもの同士であっても、連鎖させることができるか、ということについての
考察である。この課題に、《piece of music 8》《piece of music 9》《piece of 
music 10》[図 92～94]の制作をあてた。サイズが違っていても、画面上の曲線
などにより絵同士をつなぐ目線を誘導することによって、複数枚を一度に大き
なひとつとして見るような、それらを含んだ空間全体で見るような感覚が、得
られるように試みた。その結果、サイズの違ったもの同士それぞれ独立したも
のでありながら、つながりを持った作品をつくることが出来たと考える。これ
は前章で人間の脳について考察したことにもつながるのだが、小さなサイズの
絵も、最大のサイズに合わせて、見る側が勝手に補完するように見ていること
に気が付いた。このことには、パネルから制作することで作品としてのサイズ
の存在感が増したことによる、空間への影響も考えられる。いずれにせよ、画
面の中だけにとどまることなく、連鎖によって時間的にも空間的にも繋がるよ
うになった絵画は、音楽の視覚化の可能性の拡大と言えるのではないだろうか。 
シリーズはさらに続き、《piece of music 11, 12》[図 95、96]は、Ｓ100号
程度の大きさの作品である。このシリーズではこれまでで最大となるが、新技
法を用いて画面上に初めて生まれる表現という本シリーズの特徴と、そこに生
じるエネルギー、インパクトを、ぼやかすことなく、そのまま大画面に対応さ
せることが出来た。また、本作ではここまでの連続性と同様に、2 枚を同サイ
ズで連続して描いた。以下、制作過程について述べる。 
まずはシリーズのこれまでと同様、新案墨流し技法によるかたちを画面に入
れた後、互いに対応するようなかたちで、青系統の色と赤系統の色を入れてゆ
く。新案墨流し模様のフラットで奥行きのある表現を強調できるように、模様
の奥の画面に描き込んだ。その後は、お互いに促されるように描き進めた。こ
れが、独立していながらも連続性を保つ 2枚の、大きな特徴だろうか。一方の
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絵の空間から流れが始まり、もう一方がそれを受け、もう一度返すようなかた
ちで、個々の画面サイズを超える大きな流れを掴むことが出来た。 
 また、絵具によるにじみなどの現象をそのまま残さず、流れの中に組み込む
ことで、肯定的に意味を持たせたり、直線を用いることで、視覚的な相乗効果
も生まれたりするようにした。 
 このように、大画面でもクリアな表現ができること分かり、続けて自身にと
って最大級となる 500 号相当の《piece of music 13》[図 97～99]の制作に取
りかかった。 
三枚組のパネルをつくることから始め、画面には核となるかたちとして、新
案墨流し、墨流し模様を施した。中央には墨流しの波紋模様を用い、そのかた
ちに繋がるような大きなかたちを、墨で描くことでつくっていった。大きな作
品は物理的に、全体を認識するにも時間を要する。私は描きながら、上下、左
右、奥から手前へと、全方向に伸びゆく空間を見つけた。全空間が膨張してゆ
くイメージである。また色相については、紙の地の色を活かしたグラデーショ
ンで描くため、色の境目をはっきりと分けたいと考えた。そうなるよう、マス
キングして描く方法を多用した。そしてそのフラットで直線的な仕事に対比さ
せる曲線には、自然に流れるような表現を理想とした。そこで、この曲線には
新案垂らし込み技法を用い、流すように描いた。これにより、絵具を凹凸の少
ない状態で画面に定着させることが可能となり、直線と同じくフラットな面と
いう条件で、流れた水のかたちのアウトラインを強調して抽出することができ
る。このように条件を統一したことで、より純粋な対比が実現した。 
また、画面上すべてのものを同価値として扱うことで、第一期には余白とい
う価値しか持たなかった紙の地についても、第三期においては画面を構成する
重要な一部となった。イギリスの詩人キーツは、「聞ゆる楽の調は美しい、さあ
れ 聞えぬものこそ さらに優りて美しい」（註 12）といった。どんなに素晴らし
い音楽にも、こちら側に受け取る態度がなければ意味がない。しかし、こちら
が認めれば鳥の声さえも、また素晴らしい音楽になり得るのである。本作品に
おける余白もまた、このような性質を持つものではなかろうか。まず描き手の
私が、画面上すべてのものに価値を認めたことで、そのすべてが意味を持ち、
音を奏で始めたのだ。 
さらに、これは制作を終え気付いたことであるが、本作品は無意識に、音楽
の重要な性質である「時間枠」に、則ったものになっているといえるのではな
いか。 
時間枠について、第 2 章でも記述したジョン・ケージの「4 分 33 秒」（註 13）
という作品を例に挙げ、その音楽的性質について考察してみよう。この作品は
三楽章構成で、ピアニストはピアノの前に座り、その楽章間ピアノのふたを開
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け閉めするのみで、4分 33秒間何も音を立てないで演奏するというものである。
その間に会場から聞こえる観客のざわつきや風の音などが、作品というわけだ。
出版譜によれば、三楽章の合計を 4分 33秒にするという条件付きで、各楽章（全
楽章にＴＡＣＥＴという休止の指示のみされている）を自由な時間区分で演奏
しても良いということになっている。 
「4分 33秒」は特殊な例であるが、無音という点で、時間枠について記す上
で重要な材料となる。つまり、無音での 4分 33秒間も音楽ならば、この時間枠
こそ、音楽の大切な要素であり性格であるといえるのではないか。どんな作品
でも、時間枠が指定されていれば、その枠内で生まれるものが音楽になる。 
限られた枠の中で必然的に存在する偶発的表現のそれぞれは、限られた時間
枠の中で生み出される響きやハーモニーさえ、表し得るのではないか。本作品
において重要な意味を持つ画面の余白は、音楽作品において必然的に存在する
休符の存在とも類似する。 
特に第二期での無限に広がる連続的表現を切り取るための画面と、本シリー
ズにおいて表現を生み出すためにまず存在する画面とでは、枠としての存在意
義が異なるのだ。自身が制作した本シリーズのすべての画面は、表現を生み出
すための枠として、音楽的性質にかなり近いものであるといえよう。 
 以上の点も含め、あらためて本制作は、これまでの「音楽の視覚化」という
テーマでの制作の延長でありながら独立し、本研究において一定の到達点に立
ち得たものであると考える。本シリーズ《piece of music》では、本論文にお
いて「即興」と述べてきた墨流し、垂らし込み、新技法を完全に絵画に取り込
むことができ、その結果、ゼロからの独自の表現が成立し、これまでのどの作
品とも一線を画したものとなった。ゆえにこのシリーズを唯一別個のものとし
て、第三期と位置づけたい。 
第三期の本作には、自作品の中でも思考的にも感覚的にもより洗練され、即
興的制作方法を用いた独自の表現として、強く確信を持つことが出来た。世界
の再現でも、自身に内在するイメージを吐き出すものでもない、即興的に生ま
れる必然的表現。その瞬間その画面上でしか存在し得ないもの。これは、第 1
章第 3節の最後で記述した「再現でない唯一無二の芸術」に当てはまるのでは
ないか。 
この第三期を、本研究における実制作の到達点とする。そしてその重要な要
素である新案墨流し技法と新案垂らし込み技法を、日本画の新たな可能性とし
て発表し、本章を結ぶ。 
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註 12 ジョン・キーツ、『キーツ詩集』、岩波書店、2005年、141頁。 
註 13 本論文 51頁に作品図がある。 
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おわりに 
 
本研究は、博士後期課程における 3年間とその後の 3年間、計 6年間の、実
制作を通した考察を、主として展開してきた。しかし、もちろん私の制作、研
究が、この期間で完結したわけではない。これらの制作は、この延長上におけ
る今後の私の制作すべての土台であると、ここに断っておきたい。ここでは本
論文のむすびとして、「音楽の視覚化」というテーマに基づく自制作と、それを
通して得た制作方法とを振り返ることで、この期間での成果をまとめ、とりあ
えずの区切りをつけたいと思う。 
本研究テーマについて、私はカンディンスキーの三つの仕事にヒントを得て、
「印象」、「即興」という制作方法について考察し、それによって表現すること
を決めた。また三つの仕事の内のもうひとつ、「コンポジション」については、
前述のふたつの制作方法を用いた絵画の創造自体を、これに当てはめた。それ
ゆえ、「印象」や「即興」を用いて「コンポジション」を試みたということにな
る。 
 まず私は、「印象」を主に用いて、《音楽》の制作をおこなった。そして続く
《魔法》においても、《音楽》同様事前に得た視覚的情報を自身の中から抽出し、
そのモチーフ(演奏中の場面)の音が出ている箇所に、墨流し技法や垂らし込み
技法などを用いて彩色するといった方法で制作した。さらに《歌》ではその逆
のかたちを取り、墨流し技法や垂らし込み技法などによって生まれたイメージ
から、脳内の視覚的情報を呼び起こし、そのかたちに合うように自身の中にあ
る演奏場面のモチーフを描き入れた。 
ここまでが、私の本研究における実制作の第一期にあたる。ここまでで、頭
で考えたイメージを描くことは出来た。演奏場面の再現を拠り所として、音が
出ているであろう箇所へ絵の具を置くことでアプローチをした《魔法》などで
は、ある種音楽の視覚化が適ったともいえるだろう。 
しかしそこから先の制作で、演奏者をいくら作品の中に描いても、それが自
分の理想とする表現であるとはいえなくなった。身近にある音楽、憧れている
音楽も、音楽として自立した表現として本物であり、それを写し構成するとい
う行為だけでは、表面的な音楽の視覚化にはなり得ても、独立した日本画表現
とはならないからである。 
目の前にあるものを描くこと、何かを写し取るということには、一定の正解
があるものであり、目に映るものの再現を目指して描くことにも、もちろん意
味はあるだろう。正解があることによって試行錯誤ができ、自然と描く素材の
特性を学び、個性を知り、かくしてその画材での思考ができてくる。このよう
に日本画材による思考ができるようになるまで、描きたいというイメージを画
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面に写し取ること、私の場合、目の前の演奏者を描くということも、とても有
効なことである。しかし、それでは本物を超えない。私は、絵は絵で独立した
本物でなければならないと考える。特殊で個性的、それでいて伝統的な日本画
という表現を現代に解き放つため、音楽という目に見えない感動を道しるべと
した上で、表現はどのようなものであるべきなのか。それはやはり、制作を重
ねることでしか考えることが出来なかった。 
しかしその後の制作でも、私は、手がかりとして演奏者、楽器を画面に描き
入れなければ、描くことが出来なかった。これは視覚的手がかりを用いなけれ
ば、音楽にアプローチすることが出来ないと考えていたことによるのだが、こ
こを抜け出すために同時期に様々なドローイングを試したことは、日本画を客
観的に見ることにつながり、独自の技法の発見にもつながった。 
そしてもう一度新鮮な気持ちで日本画材を扱うと、素材の特殊性に改めて驚
いた。岩絵具の水分調整がその乾燥後の見た目に大きく関わったり、そもそも
岩絵具が岩を砕いてつくられているという性質のことなどを考えると、何かを
写すならもっと使い勝手のいいものがあるはずであり、これはやはり、何かを
写すための素材ではないと感じた。岩絵具は、絵具自体が完成された美しさを
持っている。これを肯定しなければ、使う意味がない。麻紙の伸縮性、にじみ
具合なども、必ず肯定的にとらえる描き方があるはずである。 
こうして絵の構成単位を最小にまで分解するよう、点による制作をおこなっ
た。これにより制作された《景》が転機となって、この後新しい制作方法に至
る。ここからを第二期とし、《軌跡》《流》がこれに該当する。 
点は表現として単純ではあるが、その制作をおこなった結果、何かの写しで
はない、絵として自立した表現になったと考える。点を描くと、次に描く点が
見えてくるような感覚もあった。今描いた点に対応して、次に描く点を瞬時に
考える。このような感覚は、音楽の即興演奏と似ていた。点のそのひとつひと
つが何かの写しでなくなったことで、描く一点の重要性が増した。 
習作を制作するうちに、点は連続して線となり、線もまた連続して面となっ
た。すべての筆致に理由があり、必然性のあるもので画面を埋めることができ
るようになっていく。パレットで混色して色をつくるのではなく、一色一色、
色を重ねてゆく。それが一番、岩絵具を肯定的に扱う方法だと感じたからであ
る。また、私にとってひとつの画材である水についても効果的に用い、麻紙へ
の裏彩色や墨流しなどの様々な技法も、これにより、自然の力学に逆らうこと
なく画面に働いた。こういった技法や即興的描法によって起こる時間の連続性
は、まさに音楽の視覚化といえるのではないか。 
 しかし、この後私はしばらくの間、研究から距離を置く。印象を手がかりと
せずとも制作する方法を確立しはしたが、単純な技法によるためか、どこか新
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鮮さに欠けるように感じ、ここに起こすべき刺激を模索していたためである。
そのために私は、大量のドローイングをおこなった。そしてこの時期の展示で
ドローイングによって生まれた形態を複数並べたことにより、シリーズとして
作品をつくることの可能性を感じた。その連続性、連なりも、音楽というもの
の性質ではないかという考えによるものである。 
 こうして制作を開始したのが、第三期《piece of music》である。ここでは
現在までに《1～4》《5.1～5.6》《6》《7》《8～10》《11,12》《13》を制作し、空
間において複数枚が同時に存在することの意義について考察した。そして、や
はりその空間は時間を内包し、鑑賞者の視点を一定の時間取り込むことが可能
であることが分かった。また、複数枚描くということは、もちろんそれだけの
時間がかかるということであり、多くの枚数を制作したことにより、同じシリ
ーズの作品でも、その中で広い時間軸を持つことが可能となった。 
 さらにこの制作において、第二期時代に自身が発案した新案墨流し技法や新
案垂らし込み技法を、初めて絵画に取り入れることが出来た。この技法は何か
を装飾するための技法に留まらず、本作においてはすべてその画面の主役にな
り得た。これは自身の制作において大きな改革であり、無を有にする、つまり、
見たことのないものを、自分も含め誰もが画面上で初めて確認できるような、
そのような表現が可能になったといえるのではないか。これは日本画にとって
も、その可能性の幅を広げる表現であると考える。 
私は第三期で獲得したこれらの制作方法を、本研究の到達点としたい。音楽
の視覚化は、《piece of music》というシリーズ、文字通り音楽のかけらの集合
体により、一定の完成をみた。無論、まだ研究の余地はあるだろうが、これは
私にとってかけがえの無いものであり、これからも続く制作の現時点での記録
として、今後へとつながる成果をみることが出来たといえよう。 
本論文での考察過程のあいだに試みられた制作は、研究に沿わせたものでは
ない。結果が分かっていて描いたものはひとつもなく、どのような仮説とその
結果も、つねに制作することによって、初めて絵から教わったことである。こ
れからもそのような発見を自身の絵画から得るべく、私は絵を描き続けるだろ
う。 
今後の制作においては、ここまでの研究を土台として、さらに様々な可能性
に挑んでいきたい。特に第三期にあたるシリーズ《piece of music》で確立さ
れた表現方法は、本研究のみならず、私の今後の制作活動においても、非常に
重要な意味を持つといえよう。四角い平面という限られた枠内に必然的に存在
する、ふたつの新技法による即興的表現。これは、限られた時間枠においてそ
の空間に存在する音楽を、絵画によって表現するという目的の、最高到達点と
なった。つまり、音楽においての絶対条件である時間枠が、本作品においては、
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自ら制作した平面空間という制約となり、音楽の時間枠において初めて生み出
される響きやハーモニーなどは、新技法の組み合わせによって画面上において
初めて生じるかたちや色合いとなる。第二期のように、連続して限度なしに広
がる表現を枠で切り取ったというかたちでなく、まず枠が存在した上で初めて
生まれ得る表現であるという点で、第二期までと第三期以降とでは、間違いな
く一線が画されるのだ。 
《piece of music》で到達されたこの表現方法を、絵画表現としてより独立
させるために、新案墨流し技法と新案垂らし込み技法の最大の効果と魅力がさ
らに得られる表現を確立することを、当面の今後の課題とする。また、ふたつ
の新技法に続く更なる新技法の開発、またその発展にも、尽力したい。更なる
新技法について、今後の展開としてすぐにでもできることとして発想している
のは、コラージュの要素を取り入れた手法である。広い範囲に広がる線や色を
パネル内に制限して描こうとすると、どうしてもストロークが制限され、得ら
れる迫力が限定されてしまうという問題があった。そこで考えついたのが、岩
絵具という物質を画面に付けることからの発展で、別紙に描いた要素を画面に
張り込むというものである。別紙について、その薄さや質など、まだ検討が必
要だが、より広い範囲で描いたものを取り入れることで、実際に描き入れたス
トロークとは別の表現ができるだろう。それによって、色面の切り替わりが面
白いものになると予感している。 
本研究においての第三期を経た、これからの自身の制作によって、日本画の
可能性がより大きく広がることを願いつつ、本稿を閉じたい。 
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図版番号、作者名、作品名、制作年、素材、技法、寸法、所蔵先 
 
 
 
 
[図 1] モートン・フェルドマン、《プロジェクションⅠ》、1950 年、印刷物、
178×292㎜、桐朋学園大学音楽学部付属図書館 
   図版は、鈴木麻紀子編集（福井市美術館）、『描かれた音楽展（展覧会
図録）』、福井市美術館、2010年より 
 
 
 
[図 2] 武満徹,杉浦康平、《弦楽のためのコロナⅡ》、1962 年、シルクスクリ
ーン、デカルコマニー、プラスティックフィルム、240×240 ㎜、ショ
ット・ミュージック株式会社 
   図版は、鈴木麻紀子編集（福井市美術館）、『描かれた音楽展（展覧会
図録）』、福井市美術館、2010年より 
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[図 3] ジョン・ケージ、《カリヨンのための音楽第 5 番》、1967 年、印刷物、
約 260×205 ㎜、清里現代美術館 
   図版は、鈴木麻紀子編集（福井市美術館）、『描かれた音楽展（展覧会
図録）』、福井市美術館、2010年より 
 
 
 
[図 4] ジョン・ケージ、《4 分 33 秒》、1952 年、印刷物、275×210 ㎜、清里
現代美術館 
   図版は、鈴木麻紀子編集（福井市美術館）、『描かれた音楽展（展覧会
図録）』、福井市美術館、2010年より 
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[図 5] 安野光雅、《野中のバラ》、1973年、雑誌『数理科学』、1973年 2月号、
山川出版社 
   図版は、安野光雅、『空想工房の絵本』、山川出版社、2014年より 
 
     
[図 6] 光村図書出版株式会社 『美術Ⅱ』、《作例：エリーゼのために》、2005
年、印刷物、約 150×150㎜ 
 
[図 7] 習作、《あいうえお》、2010年、紙本着色、606×910㎜ 
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[図 8] 習作、《序曲》、2010年、紙本着色、410×530㎜ 
 
 
  
[図 9] 墨流し模様        [図 10] 墨流し制作風景 
 
 
[図 11] マーブリング模様 
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[図 12] 扇面法華経、無量義経扇７、《鐘を撞く僧》、上弦 495、下弦 190、左
辺 255、中央 254.5、右辺 255㎜、12世紀、四天王寺蔵 
   図版は、秋山光和、柳澤考、鈴木敬三、『扇面法華経の研究』、鹿島出
版会、1972 年より 
 
[図 13] 扇面法華経冊子、観普賢経扇 9、《添臥の男女と琵琶法師》、上弦 495、
下弦 191、左辺 254.5、中央 254、右辺 254㎜、12世紀、武藤家蔵 
図版は、秋山光和、柳澤考、鈴木敬三、『扇面法華経の研究』、鹿島出
版会、1972 年より 
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[図 14] 扇面法華経、無量義経扇 4、《渓流》、上弦 495、下弦 190、左辺 255、
中央 254.5、右辺 255㎜、12世紀、四天王寺蔵 
    図版は、秋山光和、柳澤考、鈴木敬三、『扇面法華経の研究』、鹿島
出版会、1972 年より 
 
[図 15] 扇面法華経冊子、法華経巻六扇 6、《器物を洗う女たちと近寄る男》、
上弦 494.5、下弦 191、左辺 254.5、中央 254.5、右辺 254.5 ㎜、12
世紀、四天王寺蔵 
   図版は、秋山光和、柳澤考、鈴木敬三、『扇面法華経の研究』、鹿島出
版会、1972 年より 
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[図 16] 本宮御料古神宝、箏、一張、長 1520、幅 265 ㎜、平安時代(11～12
世紀)、春日大社 
    図版は、奈良国立博物館編集、『春日大社名宝展』、奈良国立博物館、
1995年より 
 
 
[図 17] 本宮御料古神宝、箏、部分 
    図版は、奈良国立博物館編集、『春日大社名宝展』、奈良国立博物館、
1995年より 
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[図 18] 本宮御料古神宝、箏、部分 
    図版は、奈良国立博物館編集、『春日大社名宝展』、奈良国立博物館、
1995年より 
 
 
     
[図 19] 自作品、《新案墨流し 習作Ⅰ、Ⅱ、Ⅲ》、2009年、紙、墨、各 1167
×727㎜ 
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垂らし込み先行作品 
 
 
       
[図 20] 俵屋宗達、《牛図》、17世紀、紙本墨画、948×436㎜、京都頂妙寺蔵 
    図版は、東京国立博物館、読売新聞社編集、『大琳派展――継承と変
奏』、読売新聞社、2008年より 
 
 
[図 21] 俵屋宗達、《龍図》、17 世紀、紙本墨画、1181×506 ㎜、東京国立博
物館蔵 
    図版は、東京国立博物館、読売新聞社編集、『大琳派展――継承と変
奏』、読売新聞社、2008年より 
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[図 22] 前田青邨、《ペンギン》、1966年、紙本着色、730×812㎜   
    図版は、前田青邨、後藤茂樹編集、『現代日本美術全集 15 前田青
邨』、集英社、1973年より  
 
 
[図 23] 山本直彰、《IKAROS 20043》、2004年、雁皮紙、岩絵具、箔、アートグ
ル―、2010×4360㎜ 
    図版は、平塚市美術館編集、『日本画の今 山本直彰展 帰還する風
景。』、平塚市美術館、2009年より 
 
 
 
[図 24] 自作品、《リズム》、2010年、紙本着色、910×363㎜ 
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第 3章 
 
      
[図 25]《音楽・印象》のためのデッサン 
[図 26] 自作品、《音楽・印象‐１》、2009 年、紙本着色、1410×660 ㎜、  
 
 
    
[図 27]墨流し模様          [図 28]墨流し模様をよけて彩色 
 
 
78 
 
 
 
 
[図 29] 絵具をかけたもの 
 
 
[図 30] （上）生麻紙、左：新岩絵具白群 右：天然白群 
（下）ドーサ引き麻紙 
 
 
[図 31]（左）ドーサ引き麻紙（右）生麻紙 に墨流しを施したもの 
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[図 32]生麻紙にドーサで描く  [図 33]ドーサの乾燥後絵具を染み込ませ
る 
 
 
   
[図 34]生麻紙にドーサで描く     [図 35]染み込む絵具の彩色 
 
 
   
[図 36]墨流しを施す         [図 37]デッサンをあてはめてゆく 
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[図 38]自作品、《音楽・印象‐2》、2009年、紙本着色、970×970㎜、 
 
 
      
[図 39]音楽のためのデッサン       [図 40]《音楽・印象‐3》、2009 年、
紙本着色、1167×910ｍｍ  
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[図 41]写生からつくるドローイング    [図 42]小下図 
 
   
[図 43]《音楽》大下図  
 
      
[図 44] ドーサによって紙の地を残すところを描く   
[図 45] 乾く前に印をつけておく 
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[図 46] 紙の地を活かし後で墨流しを施すため裏から彩色する 
 
 
 
[図 47] 天然絵具は焼くことで変色させることができる 
 
 
 
[図 48]写真右上、水を塗ってマスキングした部分には墨流し模様はついてい
ない。 
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[図 50]自作品、《音楽》、2009年、紙本着色、2250×1800mm 
 
 
          
[図 50] 線によるドローイング  [図 51] ブロックによるドローイング 
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[図 52]自作品、《波》、2009年、紙本着色、727×606mm 
[図 53]自作品、《葉》、2009年、紙本着色、180×140mm 
 
 
[図 54] 自作品、《音楽・言葉》、2009年、紙本着色、455×530mm 
 
       
[図 55] 発想の基となった新案墨流しドローイング  [図 56] 下図 
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[図 57]音楽のための可動部に墨で触れる 
[図 58]音楽の発せられている場所に彩色していく 
[図 59]音楽の発せられている場所に彩色していく 
 
 
 
 
[図 60]自作品、《魔法》、2009-2010年、紙本着色、1620×1303mm 
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[図 61]ドーサで描く       [図 62]細かい絵具で染み込ませて描く 
 
   
[図 63]色彩の流れに沿って人体、楽器のかたちをつくる 
[図 64]見えてきたら溶け込ませるよう描く 
 
 
[図 65]自作品、《歌》、2010年、紙本着色、970×970㎜ 
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[図 66]屏風状につなげて描いたスケッチ 
 
 
 
[図 67]下図 
 
      
[図 68]線描を主に彩色        [図 69]手が止まる 
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[図 70]グループ展「日本の心」茶室  [図 71]《音Ⅰ～Ⅵ》 
 
 
[図 72]自作品、《景》、2011年、紙本着色、1608×1530mm 
 
 
   
[図 73]点によるドローイング 
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[図 74]自作品、《軌跡》、2011年、紙本着色、970×970mm 
[図 75]自作品、《軌跡Ｂ》、2011年、紙本着色、606×727㎜ 
 
   
[図 76]岩絵具の物質感を再確認しながら描いた線 
[図 77]岩絵具の物質感を再確認しながら描いた線 
 
 
[図 78]線によるドローイング 
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[図 79]紙、六枚をつなぎドーサで紙の地を残すところを描いていく 
[図 80]染み込む絵具を裏から彩色する 
 
 
  
[図 81]記号や文字、様々な手がかりを使った 
[図 82]少しずつ流れが起こり始める 
 
 
   
[図 83、84]右隻、左隻と、ほぼ同時進行で描いた 
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[図 85]自作品、《流》、2012年、屏風、紙本着色、1687×3744mm 
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[図 86]自作品、《流》、2012年、屏風、紙本着色、1687×3744mm 
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[図 87]自作品、《イデアシリーズ No.5～16》、2012 年、紙本着色、各 242×
333mm 
 
   
 
   
[図 88]自作品、《piece of music 1、2、3、４》、2013 年、紙、墨、岩絵具、
各 455×455mm 
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[図 89]自作品、《piece of music 5.1、5.2、5.3、5.4、5.5、5.6》、2013 年、
紙、墨、岩絵具、各 273×220mm 
 
 
 
[図 90]自作品、《piece of music 6》、2013 年、紙、墨、岩絵具、530×410mm 
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[図 91]自作品、《piece of music 7》、2013 年、紙、墨、岩絵具、530×727mm 
 
 
 
 
     
[図 92]自作品、《piece of music 8》、2014 年、紙、墨、岩絵具、333×333mm 
[図 93]自作品、《piece of music 9》、2014 年、紙、墨、岩絵具、410×410mm 
[図 94]自作品、《piece of music 10》、2014 年、紙、墨、岩絵具、180×180mm 
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[図 95] 《piece of music 11,12》、制作過程 
 
 
 
[図 96]自作品、《piece of music 11,12》、2014 年、紙、墨、岩絵具、1608
×1530mm 
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[図 97] 《piece of music 13》、制作過程 
 
[図 98] 《piece of music 13》、制作過程 
 
 
[図 99]自作品、《piece of music 13》、2014年、紙、墨、岩絵具、1800×3330mm 
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要旨 
 
本論文は、私自身の創作体験、音楽体験のうちから生じた「音楽の視覚化」
というテーマでの研究によるものである。「音楽の視覚化」とは、音楽を単純に
可視化するという意味ではない。つまり、本研究により、自身の日本画実制作
において音楽を再現することを目指すものではないのだ。私が絵画に表したい
のは音楽の性質である。音楽にあって絵画に無い、時間という概念。それを音
楽の性質について考察し向き合うことで、自身の作品に取り込み、日本画の新
たな可能性を探ろうと試みた。また、本研究内の日本画の実制作において自身
が発見したふたつの新技法や、それらの技法による表現方法の確立により、日
本画の魅力を広げることを目指した。 
第 1章では、本研究内での実制作に入る前の土台として、自身の日本画によ
る絵画表現とは何かについて記述している。第 1節ではまず、自身にとって日
本画による表現がどういった意味を持ち何に魅力を感じているのかを、日本画
材の性格などから言及した。さらに、日本画が生まれた経緯を、歴史的観点や
日本という島国の風土などから考えることにより、日本画的性格を“適応力”
というポイントに強く結びつかせるに至った。また第 2節では、日本画を描く
上で欠かせない表現手段である水についてもあえて日本画材のひとつであると
し、水墨画の精神からもヒントを得てその可能性を考察している。以上の、日
本画的性格“適応力”と水という表現手段の可能性は、実制作に入る上で大き
な発見であり、その後の新技法の獲得にもつながる。そして同章第 3 節で、そ
れまでに考察を進めた日本画表現を発展させ得る可能性を持つモチーフとして、
音楽について記述している。「目に見えない」時間芸術である音楽をインスピレ
ーションのよりどころとすることにより、絵画にない要素を日本画表現に取り
入れ、その発展を試みた。また、絵画の目指すべき方向を音楽に託して抽象表
現を始めたワシリー・カンディンスキ （ー画家、1866～1944年、ロシア）の「三
つの異なった成立根拠」に大きなインスピレーションを受け、音楽を自身の絵
画表現のモチーフとするにあたり、そのための三つの仕事を考察するに至った。
この私にとっての三つの仕事「印象」「即興」「コンポジション」については、
第 2章で詳述している。 
第 2章では、カンディンスキーの言葉を借り、自身の日本画表現における私
にとっての三つの仕事「印象」「即興」「コンポジション」について、それぞれ
第 1節、第 2節、第 3節で言及している。 
第 1節「印象」においては、まず音楽に直接的に触れる手段として視覚情報
を基に描くために、音楽の外面的印象である人体、楽器、またその動きを挙げ
ている。さらに楽譜など記号化され視覚化された音楽についても考察し、自身
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の制作のヒントとしている。続く第 2節では、「即興」的にとらえる手段に着目
し、墨流し技法から「新案墨流し技法」、垂らし込み技法から「新案垂らし込み
技法」というふたつの新技法を発見し獲得した経緯と、その方法について記述
した。墨流し技法については、扇面法華経冊子（せんめんほけきょうさっし）、
本宮御料古神宝（ほんぐうごりょうこしんぽう）における墨流し模様について
考察し、墨流し技法によりどう表現の幅が広がるのか、またどのような視覚的
効果が得られるかについて述べ、自身の新技法「新案墨流し技法」につながる
ものとした。垂らし込み技法については、水の性格に着目し、さらにこの技法
に薄い和紙を用いた先行作品例を挙げることにより、日本画において垂らし込
み技法がどう効果的であるのかについて言及し、「新案垂らし込み技法」へとつ
なげた。 
 第 3節「コンポジション」については、続く第 3章において自身の 6年間の
研究とそれに伴う制作について記述しその大きなまとまりそのものを「コンポ
ジション」にあたる部分とするため、第二章では詳述されない。というのも「最
初の構想に従って私により検討され練り上げられる表現」というカンディンス
キーの言葉を借りるならば、まさに「コンポジション」とは私にとっては絵画
の創造そのものとなり、言い換えれば制作方法の構想から生まれる表現そのも
のとなるためである。 
よって最終章第 3章では、本研究テーマによる 6年間の 7作品のそれぞれの実
制作を三期に分け追うかたちで、各作品の制作過程と考察を記すことで「コン
ポジション」について言及しているものとする。第二章で述べた「印象」「即興」
という手段をそれぞれ組み合わせたり独立させたりしながら制作された。 
「音楽」「魔法」「歌」「景」「軌跡」「流」「piece of music」の 7作品を 1作品
ずつ各節で記述しているが、最終節である第七節で記述される「piece of music」
は、本研究の最高到達点である。本研究内で自身が発見し獲得した「新案墨流
し技法」、「新案垂らし込み技法」というふたつの新技法を、日本画に効果的に
取り込んだ制作に至ったのだ。私はこれを、日本画表現の可能性の幅とその魅
力を広げるものだと確信している。また、音楽に時間枠があることが絵画に四
角い画面があるという制限に当てはまり、新技法を用いた偶発的表現でありな
がら、音楽に休符があるように絵画にも必然的な余白が生まれ、画面の中で説
得力を持たせることに成功したといえる。 
本研究による新技法の発見とその表現方法の確立という成果が、日本画の魅
力と可能性を広げるものであると考える。 
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Resume 
 
This dissertation is based on my studies of the theme, “the 
visualization of music” which occurred from my creative activities and 
musical experiences. In “the visualization of music”, it is not my 
purpose to reproduce music into my works of traditional Japanese paintings. 
The concept of time, which is connoted in music and not in art, is what 
I attempted to express. By adopting this, I explored new possibilities of 
this art. To practically express this theory, I created two new techniques 
and established the style of representation. 
The first chapter is about what my aesthetic representations are, as a 
foundation before starting my productions. In section one, I referred to 
what the expression of traditional Japanese painting mean to myself, and 
the fascination of it from historical and geographic aspects. From those 
aspects, I reached the concept, “adaptability” as the characteristics 
of Japanese art. In section two, I intentionally regarded water as one of 
the materials of this art and inquired into its possibilities by getting 
the ideas from the spirits of Japanese traditional paintings in Indian ink. 
In the last section, I wrote about music―the invisible art of 
time―considering it as a motif that has the possibilities of developing 
the art’s expressions. Wassily Kandinsky (painter, 1866-1944, Russia) 
started abstract art inspired by music’s procedures of development. I was 
inspired by his “three different sources of inspiration” (quoted from 
Kandinsky’s On the spiritual in Art) and adopted this idea in my process 
of studies. 
In the second chapter, the “three different sources of inspiration”, 
“impression”, “improvisation” and “composition” are the motives of 
each section. For “impression”, I attempted to describe the visible 
impressions of music, such as the human body, instruments and the movements 
of the performer. Also, the music score, which is a figure of music 
symbolized and visualized, brought inspirations to express impressions. 
In the next section, I referred to the process and the way of creating the 
developed forms of “Suminagashi” technique (a technique that makes 
marbled patterns on the canvas by soaking up the patterns made with drops 
of ink on the surface of the water with Japanese paper or fabric) and 
“Tarashikomi” technique (a technique made by painting the canvas with 
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paint or ink and dripping paint over it before the first paint is dry, so 
that the differences of specific gravity makes the natural blurs) naming 
it, “Newly-devised Suminagshi” technique and “Newly-devised  
Tarashikomi” technique which observations are set on the means of 
“improvisation”.  
Especially from the traditional “Suminagashi” technique, I gave 
“Senmen-hokekyou-sasshi” and “Honguu-goryou-koshinpou” as an example 
to consider how it expands the expressions and the effects that the 
technique brings to our sites. In “Tarashikomi” technique, I put my 
attention on the properties of water and gave some pieces of work using 
this technique as an example to show the effects that led me on creating 
a new technique. For the word “composition”, I regarded this word to the 
six years of my studies and creations, quoting Kandinsky’s words, “With 
slowly evolved feelings, which have formed within me for a long time and 
tested pedantically”. 
In the last chapter, I explained each of my seven works from the six years 
of studies on this theme, dividing the process into 3 terms. Each of the 
works, “Music”, “Magic”, “Song”, “View”, “Tracks”, “Current” 
and “piece of music” were produced by the means “impressions” and 
“improvisation”, combined or used independently. In “piece of music”, 
I came to the highest point of my creation, using both “Newly-devised 
Suminagashi” technique and “Newly-devised Tarashikomi” technique. 
Moreover, by regarding music’s restriction of time to painting’s squared 
frame and the music’s pause to the painting’s blank space, I have 
succeeded in gaining persuasiveness in my art. 
Through the creation of the new techniques and the establishment of the 
expressions, I think the possibilities and fascinations of traditional 
Japanese paintings expanded. 
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